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LA   MUSIQUE, 

A  V  E  G 

DES    EXEMPLES GRAVES 


Par  madame  CCEDES, 


A  PARIS, 

(L'AUTEUR ,  rue  de  Surenne,  faubourg  St.  Honore\  N°.  6. 
BOSSANGE,  MASSON  ET  BESSOIS  ,  Imprimeurs- 
Libraires,  me  de  Tournon,  N°.  6. 

1806. 


AVANT-PROPOS. 


Jjorsque  j'ecrivis  ces  Lettres  a  Ma- 
dame de  P***  mon  amie  ,  mere  de  fa- 
mille  3  retiree  a  la  campagne  ,  et  entie- 
rernent  livree  a  ^education  de  ses  filles, 
mon  seul  but  etait  de  diriger  l?instruction 
musicale  de  ces  deux  interessantes  ele- 
ves  :  j'etais  bien  eloignee  de  penser  a 
publier  ces  essais.  Mais  sollicitee  par 
Madame  de  p***.  elie-meme,  qui  en  a 
tire  le  plus  grand  fruit,  et  par  plusieurs 
autres  personnes  auxquelles  ce  petit  Ou- 
vrage  a  paru  etre  un  guide  sur  et  facile 
pour  les  meres  de  famille ,  qui ,  vivant  a 
la  campagne,  et  ne  pouvant  s'y  procurer 
de  bons  maitres  ,  veulent  entreprendre  y 
comme  Madame  de  p***  ,  d'instruire 
elles-memes  leurs  enfans  dans  Fart  de 
la  musique  ;  je  me  suis  determinee  a 
livrer  ces  Lettres  a  Fimpression  ,  dans 
Tesperance  qu'elles   seront   de   quelque 
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utilite  a  mes  concitoyennes.  J'y  ai 
ajoute  quelques  planches  9  pour  facile 
ter  d'autant  plus  l'intelligence  des  pr6- 
ceptes  qui  y  sont  deVeloppes  ?  tant  sur 
les  elemens  de  la  musique  en  general  , 
que  sur  ceux  de  Tliarmonie,  et  sur  les 
nioyens  de  conduire  facilement  un  eleve 
a  line  execution  coirecte  et  brillante  sur 
le  piano-forte. 

Lecha^tre-Coedes, 


LETTRES 


SUR 

L  A   M  USIQUE. 


PREMIERE   LETTRE 

Servant  d1  introduction, 

yocs  me  demandes,  mon  amie,  pour  tous 
guider  dans  les  lecons  que  vous  yous  propo- 
sez  de  donner  a  yos  enf'ans ,  une  copie  du 
petit  Traite  d'harmonie  que  j'ai  fait  pour 
aider  raa  fille  a  la  montrer  a.  la  sienne  :  yous 
voudriez  que  j'y  joignisse  les  principes  du 
doigtedu  piano,  et  aussi  ceuxde  la  musique. 
Vous  aurez  tout  cela  ,  puisque  tous  le  desi- 
rez  :  mais  que  pourrai-je  tous  dire  que  yous 
ne  sachiez  bien ,  yous  qui  etes  si  bonne  musi- 
cienne  et  qui  touchez  si  bien  le  piano.  Je  ne 
vois  que  mon  experience  dans  Tart  de  l'en- 
seignement  qui  puisse  yous  etre  d'un  secours 
reel ;  ainsi  ,  ce  sera  principalement  de  la  ma- 
niere  dont  yous  deyez  conduire  yos  eleyes , 
pour  les  mener  yite  a.  ce  que  j'appelle  nn 
yrai  talent,  que  je  yous  entretiendraidans  sa 


S  LETTRES 

premiere  Lettre  :  aujourd'hui,  je  me  boraerai 
a  repondre  a  vos  differentes  questions. 

Premierement ,  devez-vous  montrer  la  mu-- 
sique  avant  d'exercer  les  doigts  sur  le  piano, 
et  quand  devrez-vous  aborder  rharmonie? 

Je  sais  que  la  methode  generalement 

adoptee  pour  enseigner  a  toucher  le  piano  est 
de  commencer  par  montrer  la  musique  en 
faisant  sollier  a  l'aide  du  violon  ,  de  mettre 
ensuite  a  Tinstrument,  et  d'attendre  que  Te- 
leve  y  soit  d'une  certaine  force  pour  lui  faire 
aborder  rharmonie  ,  si  on  a  Tintention  de  la 
lui  faire  apprendre  :  cependant ,  soit  qu'on 
veuille  chanter,  soit  qu'on  veuille  jouer  d'un 
instrument  quelconque  ,  si  Ton  se  borne  a 
n'apprendre  d'abord  que  la  musique  propre- 
ment  dite,  c'est,  selon  moi,  vouloir  appren- 
dre une  langue  etrangere  a  la  sienne,  en  s'en 
tenant  a  savoir  la  lire ,  sans  s'occuper  de  con- 
noitre  ses  regies  et  le  sens  de  ses  mots.  Com- 
ment une  jeune  personne  peut-elle  s'aperce- 
voir  qu'elle  fait   une  fausse  note  dans  un 
accord  dissonant,  dans  un  passage  chroma- 
tique,  ou  comment  s'apperceyra-t-elle  que  le 
graveur  ou  le  copiste  en  ont  place  une ,  si 
elle  n'estpas  en  etat  de  juger  quel  est  1'accord 
que  le  compositeur  a  employe  ?  J'ai,  moi- 
m6me ,  suivi  la  marche  commune  en  com- 
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mengant  a  enseigner  ma  iille 5  mais ,  le  desk 
que  j'avois  de  devenir  un  bon  maitre ,  me  Pa 
bientot  faitN quitter.  En  effet,  pourquoi  sepa- 
rer  Penseignement  de  ces  trois  objets  d'etude 
de  la  musique ,  et  en  faire  trois  classes  dis- 
tinctes ,  tandis  qu'ils  sont  necessaires  Pun  a 
Pautre,  et  qu'il  est  si  facile  deles  faire  marcher 
ensemble  ^non-seulement  sans  fatiguer  da- 
vantage  Peleve ,  mais  au  contraire  en  l'aidant 
pour  les  deux  premiers  par  le  dernier ,  comme 
je  l'ai  eprouve  avec  les  jeunes  enfans  aux- 
quels  je  me  siHs  plu  a  donner  mes  soins. 

Secondement ,  pouvez-vous  vous  flatter  de 
faire  acquerir  a  chacune  de  vos  lilies  une 
bonne  et  brillante  execution  sur  le  piano  f 

— —  Pourquoi  non,  mon  amie?  a  moins 
d'un  vice  de  conformation  dans  la  main,  tout 
enfant  qui  commencera  notre  instrument  a. 
Page  de  sept  ,  huit ,  neuf ,  meme  dix  ans  ? 
doit ,  s'il  est  bien  montre  ,  etsi  d'ailleurs  il  y 
a  des  dispositions ,  avoir  un  jour  cette  execu- 
tion que  vous  desirez  aux  votres.  Mais  ici 
eu tendons-nous  ;  si  vous  donnez  a  vos  filles 
un  piano  doux,  c'est-a-dire,  dont  les  touches 
soient  assez  faciles  a  frapper  pour  que  les 
enfans  puissent  faire  parler  les  cordes  sans 
£  tie  obliges  d'user  de  force  j  si  vous  leur  faites 
executer  lentement  ,   au  moins  pendant  la 
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premiere  annee  ,  les  gammes  et  les  autre?* 
traits  qu'elles  emploieronten  preludant ,  ainsi 
que  les  airs  ou  petites  sonates  que  vous  leur 
inontrerez  ,  il  est  impossible  qu'aveo  Faide 
d'un  bon  doigte  vos  filles  n'acqiuerent  pas 
cette  souplesse  des  doigts  etcetteegalite  dans 
leur  marche  sur  le  clavier  ,  sans  lesquelles  il 
n'est ,  a  mon  avis ,  ni  bonne  ,  ni  brillante 
execution.  Je  ne  puis  voir,  sans  eprouVerune 
veritable  peine  ,  la  manie  qu'ont  quelques- 
uns  de  nos  maitres  de  commencerun  enfant, 
dont  les  muscles  sont  si  delicats  ,  sur  un  piano 
dur  a  toucher ;  d'exiger  qu'il  en  fasse  parler 
les  touches  ,  comme  ils  le  pourroient  faire 
eux-memes;  et ,  encore  ,  de  lui  vouloir  faire 
executer  les  morceaux  de  vitesse  dans  leurs 
vrais  mouvemens  :  e'est  ainsi  qu'ils  donnent 
aleurselevesun  toucher  dur  etchevrote  qu'ils 
ne  peuvent  plus  perdre. 

Si  vous  suivez  exactement  la  route  que  je 
vais  vous  tracer,  je  vous  previens,  monamie, 
que  vos  eleves  ne  seront  pas  en  six  mois  eri 
etat  de  figurer  dans  les  concerts  ;  mais  soyez 
certaine  ,  qu'apres  deux  ans  d'une  bonne 
etude  ,  elles  seront  capables,  non-seulement 
d^xecuter,  mais  encore  d'apprendre  sans  votre 
secours  ,  sans  celui  d'aucun  maitre  ,  la  musi- 
que  de  tous  les  auteurs  ,  quelque  difficile 
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qu'elle  puisse  etre ;  et  je  vous  promets  qu'elles 
l'executeront  bien ,  parce  qu'elles  auront  alors 
acquis  cette  eorrecte  et  bonne  execution  , 
precurseur  de  ce  qu'on  appelle  une  briilante 
;execution. 

Ce  sera  lorsque  vos  filles  seront  arrivees 
a  ce  degre  de  force ,  qu'il  faudra  vous  occuper 
essentiellement  de  leur  faire  rendre  les  pas- 
sages de  chant  avec  la  grace  et  ie  gout  qui 
leur  conviennent ,  qu'il  faudra  leur  faire  com- 
prendre  que  la  musique  est  une  sorte  de  lan- 
gue  destinee  a.  parler  a  Tame.  Ce  sera  done 
alors  qu'il  faudra  raettre  sous  leurs  yeux  les 
partitionsdenosgrandsmaitres,pour  qu'elles 
puisent  dans  les  unes  le  gout  de  la  melodie, 
et  qu'elles  apprennent  par  les  autres  com- 
ment, avec  sept  notes,  on  pent  donner  un 
caractere  prononce  a  un  morceau  de  musique* 

Souvenez-vous  ,  mon#amie,  de  ce  que  je 
vous  recommandai  dans  votre  dernier  voyage 
a  Paris  :  douceur  et  gaiete  pendant  toute  la 
lecon;  expliquernettementet  avecle  moinsde 
mots  qu'il  se  pourra  ce  que  vous  voudrez  faire 
cemprendre;  et,  si  Ton  ne  vous  entendpas, 
repeter  avec  calme  et  patience  vingt  fois,  s'il 
le  faut,  la  meme  chose  ,  mais  en  changeant 
cliaque  ibis  la  construction  de  votre  phrase'  et 
les  mots  qui  lacomposent;  car  si  cette-  phrasfe 
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n'a  pas  ete  assez  intelligible  la  premiere  foi«, 
elle  ne  le  sera  pas  plus  a  la  centieme,  araoins 
qu'elle  ne  soit  variee.  Enfin ,  persuadez-vous 
bien  que  Jorsque  nos  ecoliers  ne  comprennent 
pas  ce  que  nous  voulons  leur  expliquer,  e'est 
que  nous  le  leur  presentons  mal,  ou  que  nous 
ne  nous  donnons  pas  la  peine  de  les  faire  re- 
venir  sur  ce  qu'ils  savent  deja,  pour  les  ame- 
ner  pari  a  a.  entendre  ce  qu'ils  doivent  encore 
apprendre, 


DEUXIEME   LETTRE 
Sur  les  principes  de  la  miisique. 

J  e  voulois ,  mon  amie ,  vous  indiquer  d*a- 
bord,  par  cette  Lettre,  la  marcHe  que  je  crois 
la  meilleure  a  prendre  pour  former  de  bons 
eleves  :  mais  j'ai  reflechi  qu'il  sera  plus  utile 
pour  vous  de  commencer  par  vous  retracer 
succinctement les  prin cipes de  1  a musique ,  afin 
de  vous  aider  ji  les  faire  raisonner  a  vos  ele- 
ves. Ainsi  le  plan  de  votre  conduite  avec  elles 
sera  Fobjet  de  la  Lettre  qui  terminera  notre 
eorrespondance  musicale. 

Je  commence.  On  ecrit  la  musique  sur  cinq 
Jignes-  parallels,  qui,  prises  ensemble,  for- 
went ce  qu'on  appdle/wft&i  Ces  cjnq  ignes 
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se  comptent  en  partant  de  la  plus  basse.  Voyez 
l'exemple  N°.  1. 

Les  caracteres  dont  on  se  sert  pour  ecrirc 
la  musique  sont,  i°.  Les  trois  clefs  dites  de 
sol,  die  fa  etd'ut;  2°.  les  trois  signes  appeles 
diese  ,  bemol  ,  becarre ;  3°.  les  differentes 
figures  ou  formes  que  prennent  les  notes  , 
savoir,  la  ronde  y  la  blanche ,  la  noire  >  la 
croche  y  la  double  croc he  ,  J  a  triple  croche  , 
la  quadruple  croche  ,  et  la  quintuple  croche , 
4°.  les  signes  qui  marquent  le  silence ,  lesquels 
sont ,  la  pause  ,  la  demi-pause  ,  le  soupir,  le 
demi-soupir ,  le  quart  de  soupir ,  et  le  hui- 
tieme  de  soupir  appele  communement  triple 
soupir ,  le  quadruple  et  le  quintuple  soupir. 
Enfin,  les  autres  signes,  tels  que  le  point  de 
repoSj  la  liaison  ou  syncope ,  le  renvoi ,  et 
tous  ceux  qui  marquent  la  cadence  et  autres 
agremens.  Voyez  le  meme  exemple  N°.  1. 
Du  nom  des  notes. 

La  musique  a  sept  notes  que  Ton  peut  re- 
garder  comme  son  alphabet,  puisque  c'estpar 
elles  que  se  forment  ses  phrases.  Ces  notes 
se  nomment  ut,  re ,  mi>fa,  sol,  la,  si. 

De  la  position  des  notes  sur  taportee. 

Les  notes  s'ecrivent  sur  les  cinq  lignes  de 
h,portefe>  et  encore  sur  les  espaces  que  ces 
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lignes  laissent  entre  elles.  Lorsque  ces  cinq 
lignes  etleurs  intervallesne  suffisent  pas  pour 
toutes  les  notes  qu'on  a  a.  poser  ,  on  en  aug- 
mente  le  nombre  ,  en  tracant  d'autres  petites 
lignes  pour  les  notes  excedantes  ,  soit  au^ 
dessus  ,  soit  au-dessous  de  la  portee.  Voyez> 
Texemple  N°.  2,  aux  clefs  de  sol  et  defa. 

De  la  position  des  clefs. 

Les  clefs  se  placent  de  diff erentes  manieres. 
La  clef  de  sol  se  place  cominunement  sur  la 
seconde  ligne  de  la  portee.  Autrefois  on  pla- 
c^oit  aussi  cette  clef  sur  la  premiere  ligne  : 
mais  comme ,  placee  ainsi ,  elle  donnoit  ab- 
solument  les  monies  notes  que  celle  defa  sur 
la  quatrieme  ligne  ,  on  ne  s'en  sert  plus. 
Voyez  le  meme  exemple  N°.  2,  et  pour  les 
memes  clefs. 

La  clef  aejfa  se  pose  sur  la  troisierne  et  sur 
la  quatrieme  ligne.  Comme  sa  figure  prend 
un  peu  d'etendue,  on  place  deux  petits  points 
-en  avant  d'elle,  pourindiquer  precisement  sur 
laquelle  des  deux  lignes  elle  porte.  Meme 
exemple  N°.  2. 

La  clef  d'zitse  pose  sur  l'une  ou  l'autre  des 
qnatre  premieres  lignes  :  on  recomioit  celle 
des  quatre  sur  laquelle  elle  porte,  par  celle 
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qu'eileembrasse  parson  milieu.  Meme  exem- 
ple  N°.  2. 

En  general  chaque  clef  clonne  son  nom  a 
toutes  les  notes  placees  sur  sa  ligne;  et  par-la, 
les  clefs  assignent  le  nom  de  toutes  les  autres 
notes  ecrites  sur  la  portee.  Meme  exemple 
N°.  2. 

On  a  imagine  les  differentes  figures  des 
clefs,  ainsi  que  leurs  differentes  positions, 
afin  d'indiquer  pour  quelle  sorte  de  voix,  ou 
pour  quel  instrument  la  musique  est  faite. 

De  la  figure  des  notes  ,  et  de  la  valeur  quelle 
indique, 

Les  noms  &ut ,  de  re  ,  de  mi  ,  deja^  de 
sol>  de  la  et  de  si  sont  les  noms  propres  des 
notes  de  la  musique  :  ceux  de  ronde ,  de 
blanche  ,  de  noire  et  de  croche  ne  sont  que 
les  noms  des  differentes  formes  que  ces  notes 
prennent,  suivant  la- valeur  qu'elles  doivent 
avoir  entr'elies.  Ainsi  une  note  quelconque, 
par  exemple  ,  la  note  re  sera  tou jours  un  re , 
n'importe  qu'on  1'ecrive  par  une  rpnde,  une 
blanche,  une  noire,  etc. 

Les  formes,  qu  ligures  ,  que  nous  donnons 
aux  notes  pour  marquer  leurs  valeurs,  desi- 
gn'ent  ces  valeurs  en  progression  decroissante 
toujours  de  moitie  ,1a  ronde  etant  prise  pour 
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Tunite  :  ainsi  la  blanche  est  la  moitie  de  la 
ronde ,  la  noire  la  moitie  de  la  blanche  ,  la 
croc  he  la  moitie  &e\&  noire  ,  etc.  Pour  pren- 
dre une  idee  juste  de  ces  differentes  valeurs 
des  notes  ,  supposons  que  nous  ayons  a  sou- 
tenir  le  son  de  la  note  re  ,  ecrite  ronde ,  pen-v 
dant  quatre  secondes  de  terns ,  nous  ne  sou- 
tiendrons  le  son  de  cette  meme  note ,  ecrite 
blanche  que  pendant  deux  secondes  ,  et,  si 
cette  note  est  ecrite  noire  >  le  son  n'en  sera 
soutenu  que  pendant  une  seconde ,  parce  que 
cette  noire  ,  moitie  de  la  blanche,  n'est  que  le 
quart  de  la  ronde  ,  etc.  II  suit  de  ces  diffe- 
rentes valeurs  des  notes  entre  elles,  qu'une 
ronde  vaut  deux  blanches  ;  une  blanche  deux 
noires ;  une  noire  deux  croches ,  quatre  dou- 
bles croches,  huit  triples  croches ,  etc.  Voyez 
les  exemples  3  et  4« 

De  la  valeur  des  notes  pointees. 

Un  point  pose  apres  une  note  lui  donne  en 
sus  la  moitie  de  sa  valeur  :  ainsi  une  ronde 
pointee  vaut  trois  blanches  ;  une  blanche 
pointee  vaut  trois  noires  ;  une  noire  pointee 
trois  croches ,  etc.  Voyez  Pexemple  5. 

De  la  valeur  des  silences. 

Les  signes  appeles ,  pauses  ,  de  mi-pauses  , 
soupirs ,  etc.  se  mettent  en  place  de  notes, 
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Jorsque  le  compositeur  a  besoin,  dansle  chant 
qu'il  ecrit,  d'un  moment  de  silence.  La  figure 
du  signe  determine  la  duree  de  ce  silence  , 
en  indiquant  ie  nombre  etla  valeur  des  notes 
remplacets.  Vo^ez  i'exeinple  N°.  1 ,  dans  le- 
quel  j'ai  place  ces  signes  au-dessous  des  figu- 
res de  notes  qu'ils  reniplacent.  Vous  verrez 
dans  l'exemple  N°.  16  leur  emploi  dans  les 
differentes  mesures. 

Nous  parlerons  encore  de  la  valeur  des 
notes  en  traitant  de  la  inesure  :  passons  aux 
sons. 

Des  sons  cowespondans  aux  notes  de  la  musique. 

Nous  avons  sept  notes  $  nous  avons  done 
sept  sons  different  et  principaux  (1). 
Des  dieses  3  bemols  et  btcarres. 

Nous  avons  trois  signes  modificatifs  de  ces 
sons.,  qui  sont  le  diese ,  le  bemol  et  le  be- 

(1)  Quun  homme  et  une  femme  chantenttous  deuxlameme 
note  ,  tous  deux  donnent  en  apparence  le  meme  son  ,  tandis 
que  celui  donne  parThomme  estjustement  dehuit  sons  plus  bas 
que  eclui  rendu  par  la  femme.  Quand  nos  peres  out  fixe  a  sept 
le  nombre  des^ons  auxquels  ils  ont  donne  le  nom  commun  de 
notes,  et  ceux  propres  d'utj  re,  mi}fa  ,  sol ,  la,  si ,  ils  avoient 
sans  doute  remarque  que  chacun  des  sons  que  la  vois  hu- 
maiue  peut  produire  au-dela  du  nombre  de  sept  se  trouve  aussi 
a  huit  sons ,  ju*le  ,  plus  hauj  ou  plus  bas  que  1'un  des  sept  pre- 
miers. 
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carre.  Le  diese ,  place  avant  une  note,  indi- 
que  que  le  son  de  cette  note  doit  etre  plus 
eleve  que  celui  qu'elle  a  dans  son  etat  natu- 
rel ;  le  bemol,  place  de  meme,  indique  au 
contraire  que  le  son  doit  en  £tre  plus  bas; 
et  le  be  carre  efface  Peffet  des  deux  signes 
precedens  :  c'est-a-dire  que,  si  Ton  a  place  un 
diese  ou  un  bemol  devant  une  note  quelcon- 
que ,  et  que  ,  par  suite  ,  on  fasse  preceder  la 
jneme  note  d'un  becarre ,  ce  signe  annonce 
qu'il  faut  rendre  a  la  note  le  son  qui  lui  est 
naturel.  Exemple  N°.  6. 

Si  nous  placions  le  diese  a  chacune  des 
sept  notes,  nous  aurions  sept  sons  plus  ele- 
v<3S  que  ceux  donnes  paries  notes  naturelles. 
II  en  seroit  de  meme  du  bemol,  qui  nous  don- 
neroit  sept  autres  sons  plus  bas  \  de  sorte 
qu'avec  sept  notes ,  nous  pourrions  parler  de 
vingt-un  sons  differens  dans  la  musique.  Ce- 
pendant  les  sept  notes  ne  nous  donnent  reel- 
lernent  que  douze  sons  bien  distincts  ,  en  ce 
que  le  son  diese  d'une  note  ne  differe  presque 
pas  du  son  bemol  de  la  note  suivante  (1).  J'ai 

(i)  II  y  a  une  difference  reeile  entre  le  sou  A'ut  diese  et  celui 
de  re  bemol ,  entre  le  son  de  re  diese  et  celui  de  mi  bemol ,  etc. 
Mais  elle  est  si  foible  qu'onne  pent  la.sentir  qua  l'aide  du  vio- 
lon,  le  seul  instrument  sur  lequel  on  puisse  porter  la  jus^esse 
*des  sons  a  sa  perfection. 
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place  dans  l'exemple  N°.  7 ,  Tune  sous  i'au- 
tre,  les  notes  differeiites  qui  donnent  le  nieme 
son.  Remarquez-y  que  ces  notes  sont  ecrites 
precisement  dans  l'ordre  ou  le  clavier  nous 
les  presente. 

Des  tons  et  demi-tons, 

L'intervalle  qui  est  entre  une  note  et  sa  sui- 
vante  ,  c'est-a-dire  ,  la  distance  qu'il  y  a  d'un 
son  quelconque  a  celui  qui  le  precede  ,  ou 
qui  le  suit ,  se  nomme  ton  ou  demi-ton  ,  se- 
lon  que  Tun  des  deux  est  plus  ou  moins 
eleve,  ou  plus  ou  moins  bas,  par.  rapport  a 
Taut-re.  .  . 

Pour  bien  concevoir  le  ton  et  le  demi-ton, 
touchons  ,  sur  le  piano  ,  les  notes  ut  et  re , 
et  celles  mi  el  fa;  011 ,  ce  qui  sera  mieiix,  en-* 
core ,  ehantons-les  :  nous  sentirons  que  le  son 
de  re  est  plus  eJeve  par  rapport  a  celui  &ut  „. 
que  ne  l'est  le  son  defa  par  rapport  a  celui 
de  mi.  Faisons  la  meme  epreure  avec  les  trois 
notes  ut  si  la  :  nous  remarquerons  que  le  son 
de  si  est  moins  bas  par.  rapport  a  celui  d'ut, 
que  ne  Test  le  son  de  la  par  r.apport  a  celui 
de  si.  Observons  ensuite  qu'011  trouve  un  son 
bien  distinct  et  bien  sensible  entre  les  sons 
d'ut  et  de  re  ,  sayoir ,  ut  diese  ou  re  bemol, 
ce  qiVon  ne  peut  trouver  entre  mi  et/k  natu- 
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reJs  my  comme  il  existe  egalenient  un  son  sen- 
sible entre  ceux  de  la  et  de  si ,  qui  est  la  di&se 
ou  si  bdmol,  tandis  qu'il  n'en  est  pas  entre  si 
et  #/naturels.  Nous  voyons  par  ces  remarques 
que  le  ton  est  une  distance  double  de  celle  du 
demi-ton.  Exeraple  N°.  8. 

Des  demi-ton3  majeurs  et  mineurs. 
Nous  disons  en  style  musical  que  le  ton  se 
divise  en  deux  derni-tons ,  Pun  majeur  et  l'au- 
tre  mineur.  Examinons  maintenant  ce  que 
sont  ces  deux  demi-tons.  Prenons  pour  exem- 
ple  le  ton  d'ut  a  re*  Si  nous  placons  le  son 
d'ut  diese  entre  deux ,  nous  aurons  J  a  distance 
d'ut  nature  I  k  ut  diese  ,  plus  celle  d'ut  di&se 
a  re  nature L  Ces  deux  distances  seront ,  cha- 
cune,  la  moitie  de  celle  d'ut  naturel  a  re  natu- 
rel:  mais  ces  deux  moities  n'etant  pasparfaite- 
ment  egales  entre  elles ,  parce  que  la  distance 
d'ut  naturel  a  ut  die1  se. est  un  peu  plus  foible 
que  celle  d'ut  diese  a  re  naturel ,  cette  diffe- 
rence entre  les  deux  demi-tons  est  exprimee 
parnos  auteurs,  endisant,  Que  le  dentin  ton 
forme'  sur  la  me  me  note  par  le  diese  ou.le 
bemol  est  mineur  ,  et  que  celui  forme  d'une 
note  a  P autre  est  majeur  (1).  Dans Texemple 

(i)La  difference  entre  les  deux  demi-tons  est  ties-peu'sensi- 
fcle  et  disparoit  tout-a-fait  sur  le  piano ,  dont  la  mime  touch* 
sertpcu.r  la  note  diese,  et  la  note  bemol. 
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N°.  8,  la  liaison  ^indique  le  demi-ton  niajeur, 
et  celle-ci  >— '  indique  le  rnineur. 

De  la  gamine  ou  octave. 

Les  sept  notes  placees  de  suite  ,  et  la  pre- 
miere ££petee  apres  et  au-dessus  de  la  septie- 
me  ,  donnent  huit  sons  qui ,  pris  ainsi ,  sont 
nommes  la  gam  me  ou  l'octave  (1).  Exemple 
N°.  9. 

Des  degres  de  la  gamme. 

Les  huit  notes  qui  formeiit  la  gamme  sont 
appelees  ses  degres,  et  prennent  les  noras  sui- 
vans  :  savoir  ,  la  premiere  de  tonique;  la  se- 
conde  conserve  le  nom  de  seconde ;  la  troi- 
sieme  s'appelle  tierce  ou  mediante  ;  la  qua- 
trieme  quarte  ;  la  cinquieme  quinte  ou  do* 
minante ;  la  sixieme  sixte  ;  la  septieme  con- 
serve le  nom  de  septieme  ,  ou  prend  le  nom 
de  sensible  ,  selon  que  le  son  qu'elle  donne 
est  plus  ou  moins  eleve  {2)  5  la  huitieme  se 


(1)  Enmusique  le  mot  octave  designe ,  tantot  le  huitieme  de- 
gre  pris  seul ,  tantot  le  premier  etle  huitieme  pris  ensemble,  et 
tantot  la  reunion  des  huit  degres.  Pour  etre  plus  intelligible  ,  je 
joindrai  le  mot  note  au  mot  octave ,  quand  je  ne  voudrai  indi- 
quer  que  le  huitieme  degre  pris  seul. 

(2)  La  septieme  note  conserse  le  nom  de  septieme  quand  elle 
est  a  la  distance  d'un  ton  de  la  note  octave  ,  et  prend  celui  de 
sensible  lorsqu'elle  n"en  est  qu'a  un  demi-ton. 
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nomine  octave,  Dans  l'exemple  N°.  10.,  j'ai 
numerote  les  notes  pour  marquer  leur  rang 
par  rapport  a  la  tonique ,  en  meme-tems  que 
j'ai  ecrit  les  noms  que  prennent  ccs  notes  , 
comrne  degres  de  la  gamme  (1). 

Des  lonset  demi-tons.  que  la  gamine  renferme. 

Des  sept  intervalles  entre  les  liuit  notes  crui 
forment  la  gamme  ,  cinq  sont  d'un  ton  ,  et 
deux  sont  d'un  demi-ton.  Exemple  N°.  11. 
Des  modes. 

Eh  musique  on  distingue  deux  modes,  Tun 
majeur  et  l'autre  mineur  :  ces  modes  sont  de- 
termines par  la  place  qu'occupent  les  deux 
demi-tons  dans  fa gamme r;  de  sorte  qu'un  mor- 
ceau  de  musique  est  dit  dans  le  ton  ou  mode 
majeur ,  si  la  gamme  sur  laquelle  le  compo- 
siteur a  'travail le  est  majeure,  et  dans  le  ton 
ou  mode  mineur  ,  si  cette  gamme  est  ini- 
neure  (V) . 

(1)  On  ne  compte  les  degres  de  la  gamme  qu'en  moulant, 
c'est-a-dire  ,  en  partant  de  la  note  tonique  pour  aller  a  la  note 
octave.  On  sent  qu'on  ne  pourroit  janiais  les  reconnoitre, .si 
on  les  comptoit  aussi  en  descendant,  parce  qu'alors  chaquenote 
se  trouveroit  dans  un  tout  autre  rang  :  par  exemple,  la  note 
tierce ,  qui  est  le  troisieme  degre  en  partant  de  la  tonique  en 
montant ,  se  trouveroit  le  sixieme  en  descendant  de  la  note  oc- 
tave a  la  note  tonique. 

(2^  Ceci  s'appliquenon-seulement  a  toutmorceau  de  musique 
determine ,  par  sa  facture ,  de  l'un  ou  l'autre  mode ,  mais  encore 
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De  la  position  des  tons  et  demi-tons  dans  les 
gammes  majeures  et  jnineures. 

Une  gamine  est  majeure ,  lorsque  ses  deux 
demi-tons  sont  places ,  le  premier  de  la  tierce 
a  la  quarte  ,  et  le  second  de  la  sensible  a  V oc- 
tave ;  elle  est  mineure ,  quand  les  demi-tons 
sont  places ,  le  premier  de  la  seconde  a  la 
tierce  ,  et  le  second  de  la  quinte  a  la  sixte* 
Exemple  N°.  11.  La  gamme  dont  la  tonique 
est  ut  est  une  gamme  majeure  \  celle  dont  la 
tonique  est  la  est  mineure. 

Des  differentes  gammes  ou  octaves* 

En  prenant  chacune  des  sept  notes  pour 
tonique,  etposant,  apres  cette  tonique,  les 
autres  notes,  selon  l'ordre  qu'elles  gardent 
entre  elles  dans  la  gamme  dont  la  tonique  est 
ut ,  nous  formons  sept  differentes  gammes  ; 
savoir ,  celles  d'ut  a  ut  son  octave  ,  de  re  a 
rd ,  de  mi  a  mi ,  dej'a  k  fa  ^  de  sol  a  sol ,  de 
la  a  la  et  de  si  a  si.  Exemple  N°.  12.  Mais , 
pour  former  une  gamme ,  il  ne  suffit  pas  de 
lui  assigner  une  tonique,  et  de  placer  apres 


aux  phrases  du  meme  morceau  qui  par  des  transitions  de  melo- 
die  prennent  passagerement  le  mode  oppose.  Les  mots  ton  et 
mode  sont  synonimes  en  musique,  cependant  les  musiciens  se 
•ervent  generalement  du  premier. 

B 
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elle  les  autres  notes  suivant  lenr  rang ;  il 
faut  encore  determiner  le  mode  de  cette  gam- 
ine, en  placant  les  cinq  tons  et  les  deux  demi- 
tons  ou  ils  doivent  Petre ,  selon  que  Ton  veut 
une  gamme  majeure  ou  mineure;  ce  qui  ne 
peut  se  faire  qu'a  Paide  du  di£se  ou  du 
bemol. 

Des  sept  gammes  que  nous  pouvons  former 
avec  nos  sept  notes ,  celle  dJut  et  celle  de  lay 
donnees  toutes  deux  par  les  notes  naturelles, 
servent  de  bases  pour  former  les  autres  \  si  Ton 
veut ,  par  exemple ,  la  gamme  de  rd  dans  le 
mode  majeur ,  on  placera  les  tons  et  demi- 
tons  comme  ils  le  sont  dans  la  gamme  d'#// 
si  au  contraire  on  veut  cette  gamme  mineure, 
on  les  placera  comme  ils  le  sont  dans  celle 
de  la. 

Nous  formons  avec  nos  sept  notes ,  comme 
je  Pal  dit  plus  haut ,  d'abord  sept  gammes  qui 
nous  en  donnent  quatorze ,  par  les  sept  ma- 
jeures et  les  sept  mineures  \  et  si  nous  don- 
nons  aux  toniques  le  diese  ou  le  bemol,  nous 
en  trouvons  jusqu'a.  trente.  Voyons  mainte- 
nant  comment  nous  devons  employer  nos 
signes  pour  former  toutes  ces  gammes.  Pre- 
nons  pour  cela  la  gamme  majeure  de  re  par 
deux  dieses  dans  Pexemple  N°.  i3.  De  la  to- 
nique  re  a  la  seconde  mi  ,  nous  avons  par  les 
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notes  naturelles  le  ton  qui  doit  y  etre  5  mais 
de  la  seconde  mi  a  la  tierce^  ,  nous  ne  trou- 
vons  qu'un  demi-ton  quand  il  nous  faudroit 
un  ton  :  alors  nous  donnons  le  diese  kfa  pour 
l'eloigner  de  mi;  ce  qui  forme  le  ton  dont 
nous  avons  besoinj  et  comme  ,  en  donnant  le 
diese  a  fa ,  nous  avons  rapproche  ce  fa  de 
sol y  c'est  par  ce  meme  diese  que  nous  trou- 
vons  le  demi-ton  qu'il  nous  faut  de  la  tierce 
fa  a  la  quarte  sol :  par  les  notes  naturelles  sol 
la  si  nous  avons  le  ton  de  la  quarte  a  la 
quinte ,  et  celui  de  la  quinte  a  la  sixte  \  mais , 
pour  avoir  le  ton  de  la  sixte  si  a  la  septieme 
ut,  et  le  second  demi-ton  de  la  sensible  a.  la 
note  octave ,  il  faut  donner  le  diese  a  Yut 
pour  l'eloigner  de  si  et  le  rapprocher  de  re  , 
comme  nous  avons  fait  &fa>  parce  que  les 
notes  naturelles  si  et  ut  nous  clonneroient , 
comme  faisoient  les  notes  naturelles  mi  etfa, 
un  demi-ton  ou  il  faut  un  ton ,  et  un  ton  011 
ou  il  ne  faut  qu'un  demi-ton. 

Si  nous  voulons  la  gamme  mineure  de  rd , 
nous  la  trouvons  au  meme  exemple  N°.  i3  , 
soit  par  un  bemol ,  soit  par  six  dieses  :  dans 
celie  par  un  bemol,  le  premier  demi-ton  se 
trouve  naturellement  place  de  la  seconde  a 
la  tierce  (  de  mi  hfa)  ;  mais  pour  avoir  le  se- 
cond de  la  quinte  la  a  la  sixte  si  _,  il  faut 

b  2 
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donner  le  bemol  a  si  pour  le  rapprocher  de 
la.  Dans  la  gamme  de  re  par  six  dieses ,  la 
tonique  r*?  etant  diesee,  il  a  fallu  donner  un 
diese  a.  mi  pour  avoir  le  ton  de  la  tonique  k 
la  seconde  ;  or ,  le  mi  diese  etant  egal  de  son 
hfa  naturel ,  il  a  fallu  donner  le  diese  hfa 
pour  1'eloigner  de  mi  didse  a  la  distance  du 
demi-ton  necessaire  de  la  seconde  a.  la  tierce  : 
par  suite  lefa  didsd  a  force  d'elever  le  sol 
d'un  diese  pour  ayoir  le  ton  de  la  tierce  a  la 
quarte,  commele  dieseaso/enanecessiteuna 
la,  afin  d'avoir  egalementle  ton  de  la  quarte 
a  la  quinte  5  et  ce  diese  donne  a  la  ,  le  rap- 
procliant  de  si  naturel,  donne  le  second  demi- 
ton  de  la  quinte  a  la  sixte  :  en  fin  ,  il  a  fallu 
donner  le  diese  a.  Yut  pour  1'eloigner  de  si  et 
trouver  le  ton  de  la  sixte  a  la  septieme,  etc. 

La  tierce  indique  le  mode. 

En  considerant  la  position  differente  des 
demi-tons  dans  les  gammes  majeures  et  mi- 
neures ,  nousremarquerons  que  cette  position 
determine  la  distance  de  la  tierce  a  sa  toni- 
que ,  et  que  ,  dans  les  gammes  majeures  , 
cette  tierce  portedeux  •  ons,  parce  qu'elle  est, 
elle-m^me  ,  majeure  ,  tandis  que  dans  les 
gammes  mineures  elle  ne  comporte  qu'un  ton 
et  demi  ,  etant  alors  mineure.  On  doit  con- 
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dure  de  cette  remarque  que,  pour  coimoitre 
si  un  morceau  de  musique  est  dans  le  mode 
majeur  ou  mineur  ,  il  suffit  de  considerer 
l'intervalle  qu'il  y  a  de  la  tonique  a  sa  tierce. 
Voyez,  meme  exemple  N°.  i3,  Tinteryalle  de 
chaque  tonique  a  sa  tierce. 

De  la  position  des  dieses  et  des  bemols  pres  de 
la  clef, 

Lorsqu'on  ecrit  la  musique ,  on  place  les 
dieses  et  les  bemols  pres  de  la  clef  au  com- 
mencement de  chaque  portee  et  sur  les  lignes 
ou  intervalles ,  ou  les  notes  a  dieser  ou  a  be- 
moliser  doivent  etre  placees,  afin  de  s'eviter 
la  peine  de  repeter  cessignes  devant  les  notes 
qui  doivent  etre  elevees  ou  baissees  chaque 
f'ois  qu'elles  serepresen  tent  dans  le  meme  mor- 
ceau de  musique ;  comme  jel'indique  a  la  tete 
de  chaque  gamme  ,  dans  Texemple  N°.  i3. 
Remarquez  dans  ces  gammes  que  les  dieses 
places  ainsi  pres  de  la  clef  y  sont  toujours 
poses,  le  premier  sur  fa ,  le  second  sur  ut , 
le  troisieme  sur  sol ,  le  quatrieme  sur  re ,  le 
cinquieme  sur  la^le  sixieme  sur  mi  et  le  sep- 
tieme  sur  si ;  et  que  les  bemols  y  sont  poses, 
savoir ,  le  premier  sur  si  ,  le  second  sur  mi  9 
le  troisieme  sur  la ,  le  quatrieme  sur  rS >  le 
cinquieme  sur  sol ,  le  sixieme  sur  ut  et  le 


21  LETTRES 

septieme  sur  fa.  De  cet  ordre  survi  pour  Id 
placement  des  dieses  et  des  bemols  a  la  clef, 
on  part  pour  dire ,  en  style  musical ,  que  les 
dieses  vont  de  quintes  en  quintes  a  compter 
de  fa,  et  que  les  bemols  vont  de  quartes  en 
quartes  a  compter  de  si. 

Pour  fixer  nos  idees  sur  la  raison  de  cet 
ordre  dans  Tarrangement  des  dieses  ou  be- 
mols a  la  clef,  rappelons-nous  que  cessignes, 
soit  isolement  ou  repetes  ,  ne  sont  la  que  pour 
indiquer  les  notes  dont  le  son  est  a  hausser 
ou  a  baisser  pour  avoir  les  tons  et  les  demi- 
tons  ou  ils  doivent  etre  places  ;  et  reprenons 
l'exemple  N°.  i3  :  nous  y  verrons  que  la  gam- 
ine de  sol  n'a  qu'un  diese  hfcZj  parce  que  la 
note  fa  estlaseule  qu'il  afallu  deplacer;  que 
dans  la  gamme  de  re  ,  ou  il  a  fallu  dieser 
deux  notes  ,  la  premiere  des  deux  se  trouve 
etre  la  merae  note^  que  dans  la  gamme  de 
sol;  que  dans  la  gamme  de  la  qui  a  trois  notes 
diesees  ,  nous  retrouvons  dans  ces  trois  notes 
le  meme  fa  que  dans  la  gamme  de  soly  les 
inemes  fa  et  ut  que  dans  la  gamme  de  r£  9 
plus  la  note  sol  qui  est  propre  a  la  gamme  de 
la,  comme  celle  ut  etoit  propre  a  la  gamme 
de  re.  En  continuant  ainsi  nos  remarques  sur 
toutes  les  gammes,  nous  trouverons  toujours 
dans  la  derniere  ,  en  les  parcourant  de  quinte 
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en  quinte ,  a  compter  de  sol,  toutes  les  notes 
diesees  de  celle  qui  la  precede  ,  plus  une  qui 
lui  est  propre.  II  en  est  de  meme  des  bemols 
qui  se  placent  de  quarte  en  quarte  ,  parce  que 
Ton  part  de  la  gamme  &efa ,  ouil  ne  faut  be- 
moliser  qu'une  note. 

Des  tons  relatifs, 

Les  trente  octaves  ou  gammes  que  nous  for- 
mons  avec  nos  sept  notes  sont,  entre  elles  , 
deux  par  deux,  portant  la  meme  quantite  de 
notes  diesees  ou  bemolisees,  dont  l'une  des 
deux  est  majeure  et  l'autre  mineure :  c'est  ce 
qu'on  appelle  les  tons  relatifs.  Dans  l'exemple 
N°.  i3,  j'ai  place  ces  octaves  majeures  etmi- 
neures  Tune  sous  l'autre ,  afin  qu'il  soit  plus 
facile  de  les  comparer.  Remarquons-y  que  1' oc- 
tave mineure  relative  d'une  octave  majeure  se 
trouve  avoir  pour  tonique  la  note  sixte  de 
celle  majeure,  etque  Toctave  majeure  relative 
d'une  octave  mineure  a  pour  tonique  la  note 
tierce  de  l'octave  mineure  :  par  exemple,  ut 
tonique  dela  gamme  majeure  d'utest  la  note 
tierce  de  la  gamme  mineure  de  la  ,  et  la  to- 
nique de  celle-ci  est  la  note  sixte  de  l'autre. 
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Le  dernier  diese  ou  bemol  place  a  la  clef  indique 
le  ton. 

On  pent  s'aider  du  dernier  des  dieses  ou 
bemols  places  a.  la  clef  pour  reconnoitre  dans 
quel  ton  est  un  morceau  de  musique ,  parce 
que  le  dernier  diese  indique  la  note  sensible  , 
si  le  ton  est  inajeur ,  et  la  note  seconde  s'il  est 
mineur ;  comme  le  dernier  bemol  marque  la 
note  quarte ,  si  le  ton  est  majeur,  et  la  note 
sixte  s'il  est  mineur.  Foyez  encore  l'exemple 
N°.  i3.  Dans  la  section  de  cet  exemple ,  ou 
Ton  voit  trois  dieses  a  la  clef  ,  le  troisieme 
place  sur  sol  indique  par  ce  sol  la.  sensible  de 
1'octave  majeure  de  la  ou  la  seconde  de  Toe- 
tave  mineure  defa. 

JDcs  degres  dits  conjoints  et  disjoints. 

Si  Ton  ne  prend  qu'une  certaine  quantite 
des  degres  d'une  garame ,  on  donne  a  cette 
quantite  le  nom  du  dernier  de  ces  degres  \ 
par  exemple,  que  nous  prenions  les  quatre 
jiotes  utre  mi  fa,  de  la  gamme  d'ut,  e'est  une 
quarte  que  nous  prenons  ,  parce  que  nous 
nous  arretons  au  quatrieme  degre  inclus  de 
cette  gamme  5  soit  qu'on  prenne  de  suite  toutes 
les  notes  de  Toctave ,  soit  qu'on  n'en  prenne 
qu'une  partie ,  si  ces  notes  se  suivent  selon 
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leur  rang  ,  on  les  appelle  degrds  conjoints : 
mais  si  Ton  ne  prend  que  la  tonique  avec  1'un. 
de  ses  degres  ,  laissant  les  notes  intermediai- 
res  de  cette  tonique  et  du  degre,  on  lea 
nomme  degres  disjoints.  Ainsi,  si  nous  pre- 
nons  de  l'octave  &'ut  les  cinq  notes  ut  re  mi 
fa  sol ,  nous  prenons  une  quinte  conjointe; 
mais  si  nous  ne  prenons  qu'ut  et  sol,  nous 
prenons  une  quinte  disjointe.  II  en  est  de 
meine  de  tous  les  autres  degres  de  Poctave. 
Exemple  N°.  14. 

Gamine  diatonique, 

Lorsque  toutes  les  notes  d'une  octave  sont 
parcourues  dans  leur  ordre  successif,  on  dit 
qu'ellesvontdiatoniquement,  qu'elles  aillent, 
soit  en  montant,  soit  en  descendant  :  meme 
exemple  N°.  i4« 

De  la  quantite  de  tons  et  de  demi-tons  que  porte 
chacun  des  degrzs  de  la  gamme. 

L'intervalle  entre  la  note  tonique  et  chacun 
de  ses  degres  n'est  pas  toujours  le  rneme ,  et 
pour  l'indiquer  on  qualih'e  ces  degres  de  j  ustes, 
de  majeurs,  de  mineurs  ,  etc.  Je  vais  les  deve- 
lopperici.  f^oyezV exemple  N°.  i5.  Dans  cet 
exemple ,  je  prends  la  note  ut  naturel  pour 
tonique,  et  j'ecris  en  notes  blanches  les  deux 
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notes  qui  etablissent  ledegre  :  les  notes  noires 
intermediaires  des  blanches  ne  sont  la.  que 
pour  designer  la  quantite  de  tons  et  demi- 
tons  que  porte  le  degre.  La  liaison  o  indique 
les  tons  et  celle  v  les  demi-tons.  Nous  avons 

Trois  sortes  de  secondes. 

La  seconde  juste  qui  porte  un  ton  ,  d'ut 
naturel  a  re  naturel. 

La  seconde  mineure  qui  n'a  qu'un  demi- 
ton  ,  d'ut  naturel  a  re  bemol. 

La  seconde  superflue  qui  porte  un  ton  et 
un  demi-ton  ,  d'ut  naturel  a  re  diese. 

Deux  sortes  de  tierces. 

La  tierce  majeure  qui  porte  deux  tons,  d'ut 
a  mi. 

La  tierce  mineure  qui  porte  un  ton  et  demi, 
d'uth  mi  bemol. 

Deux  sortes  de  quarles. 

La  quarte  juste  qui  a  deux  tons  et  un  demi- 
ton  ,  Rut  kfa. 

La  quarte  superflue  qui  a  trois  tons,  d'ui 
&Ja  diese. 

Trois  sortes  de  quintet. 

La  quinte  juste  qui  a  trois  tons  et  demi , 
d'ut  a  sol. 
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La  fausse  quinte  qui  a  deux  tons  et  deux 
demi-tons  ,  d'ut  a  sol  bemol. 

La  quinte  superfine  qui  porte  trois  tons  et 
deux  demi-tons  ,  d 'ut  a  sol  didse. 

Trois  sortes  de  sixtes. 

La  sixte  majeure  qui  porte  quatre  tons  et 
un  demi-ton  ,  Rut  a  la. 

La  sixte  mineure  qui  a  trois  tons  et  deux 
demi-tons  ,  d'ut  a  la  bemol. 

La  sixte  superflue  qui  a  quatre  tons  et  deux 
demi-tons,  &ut  a  la  diese. 

Trois  sortes  de  septiemes. 

Laseptieme  juste  qui  a  quatre  tons  et  deux 
demi-tons  ,  d'zit  a  si  bemol. 

Laseptieme  superflue  qui ,  sensible,  a  cinq 
tons  et  demi ,  Rut  a  si  naturel. 

La  septieme  diminuee  qui  a  trois  tons  et 
trois  demi-tons  ,  dCut  diese  a  si  be'mol. 

Nous  avons  bien  deux  sortes  d'octaves ,  Foc- 
tave  majeure  et  1  'octave  mineure  $  mais,por- 
tant ,  l'une  comme  1'autre,  cinq  tons  etdeux 
demi-tons ,  elies  tie  different  entre  elles  que 
par  la  position  differente  des  demi  -  tons  9 
comme  nous  l'avons  yu  plus  haut. 

xNous  ayons  encore   deux  sortes  de  neu- 
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viemes  (1),  savoir,  la  neuvieme  juste  qui  est 
a  la  distance  d'un  ton  au-dessus  de  la  note 
octave  de  la  tonique ,  et  la  neuvieme  mineure 
qui  n'en  est  qu'a  un  demi-ton  :  meme  exemple 
N°.  i5. 

Voila,  je  crois,  mon  amie,  lesprincipes  de 
la  musique  developpes  et  raisonnes  autant 
qu'ils  sont  susceptibles  de  l'etre  :  disons  un 
mot  sur  la  mesure,  afin  de  n'en  rien  oinettre. 

De  la  mesure. 

Tout  morceau  de  musique  a  un  mouvement 
qui  lui  est  propre ;  ce  mouvement  depend  de 
son  caractere  :  ainsi  ,  il  est  plus  ou  moins  vif 
et  leger  ,  ou  plus  ou  moins  lent ,  selon  que 
le  compositeur  a  voulu  exprimer  la  gaiete ,  la, 
tristesse  ,  etc. 

Le  mouvement  d'un  morceau  de  musique 
est  marque  par  la  mesure ,  et  cette  mesure  , 
c'est  le  tems  qui  s'ecoule  pendant  que  le  mou- 


(i)  La  note  neuvieme  n'est  que  celle  seconde  prise  par-dessus 
la  note  octave ,  mais  dont  ou  compte  l'intervalle  depuis  la  toni- 
que ;  ce  qui  fait  que  cette  note.,  dite  neuvieme,  se  trouve  etrele 
neuvieme  degre  de  la  tonique.  En  traitant  de  l'harmonie ,  nous 
trouverons  aussi  la  note  onzieme  qui  est  la  quarte  prise  au- 
dessus  de  la  note  octave.  Ces  deux  degre's  ne  prennent  ces  deno- 
minations de  neuvieme  et  de  onzieme,  que  lorsqu'ils  torment  lea 
accords  dits  de  neuvieme  et  de  onzieme. 
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vement  s'accomplit.  Quand  on  ecrit  la  musi- 
que ,  on  marque  les  mesures  en  les  separant 
par  un  trait  qui  coupe  perpendiculairement 
les  cinq  lignes  de  la  portee  :  Exemple  N°.  16. 
La  mesure  marque  le  mouvement  par  deux , 
trois  ou  quatre  tems  egaux,  dans  lesquels  elle 
separtage  :  ce  sontces  tems,  que  Ton  indique 
par  les  chiffres  places  pres  de  la  clef  au  com- 
mencement de  chaque  morceau  de  musique, 
qui  reglent  la  vitesse  ou  lalenteurque  l'exe- 
cutant  doit  mettre  a.  chanter,  ou  a  jouer  le 
chant  que  la  mesure  contient. 

De  la  precision. 

Nous  pouvons  prendre  une  idee  juste  de  la 
precision  a  mettre  a  la  mesure  et  a  ses  tems  , 
par  les  vibrations  du  pendule  d'une  horloge. 
Prenons,  pour  exemple,  une  mesufe  divisee 
en  deux  tems  ,  et  regardons  le  pendule  aller 
&  droite  et  a  gauche  :  ses  deux  mouvemens 
marqueron  ties  deux  tems  de  la  mesure  ;  ainsi, 
chaque  fois  qu'il  les  aura  faits  .,  il  se    sera 
ecoule  une  mesure.  Si  le  chant  que  la  mesure 
contient  est  ecrit  par  deux  blanches  ,  qui  sont 
notes  d'egale  valeur,  nous  aurons  alors  une 
note  pour  chaque  tems,  et  nous  chanterons  la 
premiere  lorsque  le  pendule  battra  a  droite  , 
et  la  seconde  pendant  qu'il  battra  a  gauche : 
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si  ensuite  nous  avons  une  mesure  ecrite  par- 
des  notes  d'inegale  valeur,  comme  par  deux, 
noires  ct  quatre  croches  ,  nous  aurons  alors 
pour  le  premier  tems ,  les  deux  noires  ,  et 
pour  le  second  les  quatre  croches ,  et ,  comme 
les  deux  noires  sont  notes  d'une  meme  valeur, 
il  faudra  les  passer  egalement  ;  ainsi  nous 
chanterons  la  premiere  en  meme-tems  que  le 
pendule  f  rappera  a.  droite ,  et  la  seconde  quand 
il  sera  arrive  au  milieu  du  trajet  qu'il  fait  de 
droite  a  gauche.  Ensuite  pour  le  second  tems, 
qui  a  aussi  quatre  notes  egales  en  valeur ,  nous, 
passerons  ces  quatre  croches  egalement  pen- 
dant que  le  pendule  ira  de  gauche  a  droite,  en 
pronongant  la  premiere  en  meme  tems  qu'il 
partira  de  gauche  pour  aller  a  droite.  II  me 
semble  que  ces  deux  suppositions  sont  de  na- 
ture a.  bien  f aire  concevoir  la  precision  :  Voy. 
PexempleN0. 16  dans  ses  differentes  sections, 
dans  lesquelles  j'ai  marque  les  tems  des  dif- 
ferentes mesures  par  des  chiffres  au-dessusde 
la  portee ,  et  places  au-dessus  de  la  note  ou 
du  signe  de  silence  qui  commence  le  tems. 

Des  differentes  mesures. 

Nous  avons  trois  sortes  de  mesures  3  savoir, 
ceile  a  quatre  tems ,  celle  a  trois  tems  et  celle 
a  deux  tems.   La  mesure   a  quatre  tems  se 
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marque  par  C.  Elle  est  remplie  par  une  ronde 
ou  par  sa  valeur  en  blanches,  en  noires,  cro- 
ches, doubles  croches,  etc.  :  consequemment 
chaque  tems  a  la  valeur  d'une  noire. 

La  mesure  a  deux  tems  se  marque  par  $g, 
par  2  ou  par  |.  Marquee  par  ^  ou  par  2 ,  elle 
a  pour  valeur  une  ronde  ,  comme  la  mesure  a 
quatre  tems ;  mais  chacun  des  tems  a  la  valeur 
d'une  blanche  :  lorsqu'elle  est  indiquee  par 
I ,  sa  valeur  est  donnee  par  une  blanche ,  et 
celle  de  chacun  de  ses  tems  par  une  noire. 

La  mesure  a  trois  tems  s'annonce  par  J,  par 
let  par  {.  Celle  qui  est  marquee  fa  une  blanche 
pour  chaque  tems  ;  celle  £  n'a  qu'une  noire , 
et  celle  \  qu'une  croche  par  tems  :  d'apres 
cela  ,  la  premiere  doit  etre  ecrite  par  trois 
blanches  ou  leur  valeur  en  noires  ,  cro- 
ches, etc.  :  la  seconde  par  trois  noires  ou  leur 
valeur,  et  la  troisieme  par  trois  croches  ou  leur 
valeur  en  doubles ,  triples  croches ,  etc. 

Nous  avons  encore  la  mesure  marquee  'g2, 
Cette  mesure  a  quatre  tems  qui  ont  chacun 
trois  croches  pour  valeur;  ainsi  elle  doit  etre 
ecrite  par  douze  croches  ou  par  leur  valeur 
en  noires,  blanches,  etc.  :  cette  sorte  de  me- 
sure, ainsi  que  celles  JetJ,  dont  je  vais  par- 
ler ,  sont  dites  tems  Loures,  parce  que  les  trois 
notes  qui  forment  chaque  tems  doivent  passer 
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dans  le  meme  laps  de  terns  que  l'on  emploie- 
roit  an'en  passer  que  deux  des  autres  mesures 
a  deux  et  a  quatre  tems. 

Les  mesures  f  et  I  sont  des  mesures  a  deux 
tems,  lesquelles  ont,  la  premiere,  trois  noires 
par  tems  ,  et  la  derniere  trois  croches. 

Du  point  de  repos, 

Le  point  de  repos  o  (  exemple  N°.  1 )  mar- 
que un  moment  de  silence ;  mais  ce  silence 
n'a  pas  une  duree  fixe  comme  l'ont  la  pause, 
le  soupir,  etc.  :  il  dure  plus  oumoins,  a  la  vo- 
lonte  de  l'executant ,  et  fait  cesser  Paction  de 
la  mesure  pendant  qu'il  a  lieu.  Ce  signe  est 
ordinairement  place  dans  le  cours  d'un  mor- 
ceau  ,  et  ,  par  lui  ,  le  compositeur  avertit 
l'executant  qu'il  peut  un  moment  donner  l'es- 
sor  a  son  propre  genie ,  en  placant  quelques 
notes ,  cu  un  trait  quelconque  ,  mais  sans 
s'ecarter  du  ton  dans  lequel  il  se  trouve  alors. 
Quand  le  me'me  signe  est  place  a  une  finale 
(a.  la  fin  d'un  morceau  de  musique)  ,  Fexecu- 
tant  a  le  droit  de  s'etendre  en  modulant :  c'est 
ce  que  nous  appelons  point  dorgue ,  finale  , 
caprice,  etc. 

De  la  syncope  ou  liaison. 

La  syncope  ^  placee  entre  deux  notes  aver- 
tit que  la  premiere  doit  seule  etre  prononcee, 
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mais  qu'il  faut  en  soutenir  le  son  pendant  la 
valeur  des  deux. 

Le  raeme  signe  se  place  aussi  au-dessus  de 
deux  ou  plusieurs  notes  ;  mais  alors  sa  f'onc- 
tion  est  d'avertir  qu'il  faut  soutenir  le  son  de 
ces  notes  en  les  liant  l'une  a  1'autre :  lorsqu'on 
veut  au  contraire  que  les  sons  soient  sees  et 
bien  detaches  les  uns  des  autres  ,  on  place  un 
point  ou  un  petit  trait  perpendiculaire  /  au- 
dessus  de  cliaque  note. 

Je  finis  cette  Lettre ,  mon  amie  :  elle  est 
beaucoup  plus  longue  que  je  ne  m'etois  pro- 
posee  de  la  faire ,  mais  le  sujet  m'a  entramee. 
Vous  aurez  ,  par  ma  premiere ,  les  elemens 
de  l'liarmonie. 


TROISIEME    LETTRE. 

Sur  la  connoissance  des  accords  qui  forme  nt 
I'harmonie* 

Apprendre  l'liarmonie  ,  e'est  ,  j'en  con- 
viens  ,  mon  amie  ,  apprendre  a  connoitre  et 
a  employer  vingt-quatre  differens  accords  5 
cependant  ,  enseigner  l'harmonie  n'est  pas 
chose  aussi  difficile  que  yous  tous  le  persua- 
dez  ;  parce  que  ,  si  nous  comparons  ces  ac- 
cords l'un  a  Tautre  a  et  si  nous  les  ramenons 

c 
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a  leur  source ,  nous  les  r^duisons  a  quatre. 
Cessez  done  de  vous  eff rayer  de  la  tache  que 
vous  vous  £tes  imposed  $  car  quand  je  vous 
aurai  trace'  la  route  que  vous  devez  suivre 
avec  vos  el£ves  ,  vous  trouverez  cette  tache 
beaucoup  plus  facile  a  remplir  que  vous  ne 
le  croyez  maintenant.  Je  vais  aujourd'hui 
m'acquitter  d'une  partie  de  la  mienne  en  vous 
expliquant  cette  harmonie  qui  vous  fait  peur. 
Je  t&cherai  d'etre  claire.  J'entre  en  matiere. 

DES     ACCORDS      EN      GENERAL, 

Tout  accord  est  forme  de  la  reunion  de 
plusieurs  sons. 

De  la  note  grave. 

On  appelle  note  grave  la  note  de  la  basse 
sur  laquelle  on  place  un  accord  :  dans  Texem- 
ple  NQ.  17  ,  la  note  ut>  posee  a  la  basse ,  est 
la  note  grave  sur  laquelle  est  place  Paccord 
appele  parfait\  et  les  trois  notes  mi  sol  ut 
placees  au-dessus ,  sont  celles  qui  forment 
cet  accord  parfait  sur  la  note  grave  ut. 

Quelque  position  que  prennent  entre  elles 
les  notes  qui  forment  un  accord ,  cet  accord 
reste  le  m&me  tant  que  sa  note  grave  est  la 
m&me  :  dans  Texemple  N°.  18 ,  on  voit  les 
di verses  positions  que  peuvent  prendre  les 
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trois  notes  mi  sol  ut ,  qui  forment  l'accord 
parfait  sur  la  note  grave  ut. 

Accord  fundamental }  et  note  fondamentale. 

Un  accord  qui  en  produit  d'autres  prend 
le  nom  d'accord  fondamental ,  et,  par  suite, 
sa  note  grave  prend  celui  de  note  f bndamen- 
tale.   - 

Un  accord  en  produit  un  autre  quand  on 

place  toutes  les  notes  qui  le  forment  sur  une 

note  de  basse  autre  que  sa  note  grave  :  par 

exemple  ,  si  nous  prenons  pour  note  grave  la 

note  mi  (  exemple  N°.  19.  ) ,  et  que  nous  pla- 

cions  sur  ce  mi  les  trois  notes  mi  sol  ut  qui 

ont  forme  l'accord  parfait  sur  ut ,  nous  for- 

mons  sur  la  note  mi  un  accord  de  sixte  ;  et  si 

nous  prenons  encore  pour  note  grave  la  note 

la,  et  que  nous  placions  de  meme  sur  cette 

note  la  les  trois  notes  mi  sol  ut ,  nous  for- 

mons  alors  sur  ce  la  un  accord  de  septieme. 

L'accord  parfait  d'utj  etant  celui  dont  nous 

nous  sommes  servi  pour  former  l'accord  de 

sixte  sur  mi  et  celui  de  septieme  sur  la,  est 

done  l'accord  fondamental  qui  les  produit 

tous  deux. 


c  2 
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Accord  derive  ou  d'emprunt. 

i 
Lorsqu'un  accord  forme  d'un  autre  a  pour 

note  grave  Tune  de  celles  qui  forment  cet 
autre  ,  il  prend  le  nom  d'accord  derive  $  et 
lorsque  sa  note  grave  est  une  toute  autre  note  , 
il  est  dit  accord  d'emprunt :  ainsi ,  l'accord 
de  sixte  sur  mi  (exemple  N°.  19.)?  est  un 
derive  de  l'accord  parfait  d'ut ,  parce  que  sa 
note  grave  mi  est  Tune  de  celles  qui  forment 
cet  accord  parfait  d'ut;  et  l'accord  de  sep- 
tieme sur  La  est  un  accord  d'emprunt ,  parce 
que  la  note  la ,  qui  est  sa  note  grave ,  n'est 
pas  1'une  de  celles  qui  forment  l'accord  par- 
fait &ut. 

Nous  avons  quatre  accords  que  nous  regar- 
dons  comme  fondamentaux ,  parce  que  ce 
sont  eux  qui  donnent  tous  les  autres ,  soit 
derives ,  soit  accords  d'emprunt.  Ces  quatre 
accords  sont  l'accord  parfait ,  et  les  trois  ac- 
cords de  septieme ,  dits  de  septieme  seconde  , 
de  septieme  dominante  et  de  septieme  dimi- 
nuee  (1).  Si  nous  considerons  bien  ces  ac- 

(1)  Quelques  compositeurs  regardent  aussi,  comme fondamen- 
tal  j  l'accord  de  septieme  place  sur  la  sensible  :  je  ne  suis  pas  de 
ce  sentiment  3  parce  que  ni  cet  accord ,  ni  aucun  de  ses  renver- 
semens  (les  derives  qu*il  donneroit)n'entrent  dans  la  formation 
de  la  gamine  harmonique  :  d'ailleurs ,  si  nous  accordions  c« 
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cords,  nous  trouverons  qu'a  Tun  d'eux  sett- 
lement appartient  proprement  le  titre  de 
fondamental ,  puisque  celui-la  seul,  l'accord 
parfait,  ne  nous  est  donne  par  aucun  autre, 
tandis  que  les  trois  autres  nous  viennent  de 
lui  (l). 

Des  consonnances  et  dissonances. 

Les  divers  sons  que  nous  donnent  les  huit 
notes  qui  fbrment  l'octave  sontentre  euxcon- 
sonnans  ou  dissonans.  Les  sons  consonnans 
sont  ceux  qui  frappent  agreablement  Poreille , 
ceux  qui  ne  lui  laissent  rien  a  desirer ;  et  les 
sons  dissonans  sont  ceux  qui  frappent  desa- 
greablement  l'oreille ,  ou  qui  meme  ,  en  ne 
la  blessant  pas ,  lui  laissent  le  desir ,  ou  lui 
font  eprouver  le  besoin  d'en  entendre  d'autres 
qui  la  reposent  :  par  exemple ,  si  nous  pre- 
nons  ensemble  les  trois  sons  que  donnent  les 
notes  toniques,  tierce  et  quinte,  notre  oreille 
est  satisfaite,  parce  que  ces  sons  sont  con- 
sonnans ,  l'un  par  rapport  a  l'autre  \  mais  si 
nous  placons  le  son  que  donne  la  note  sep- 

litre  a  l'accord  de  septieme ,  lorsque  nous  le  placons  sur  la  sen- 
sible ,  pourquoi  le  lui  refuserions-nous  quand  nous  l'employons 
sur  les  autres  degre's ,  et ,  par  suite ,  pourquoi  ne  le  donnerions- 
nous  pas  a  tous  les  accords ,  puisque  tous  peuyent  se  renyerser 
autant  de  fois  qu'ils  ont  de  notes? 

(l)  Voyez  l'accord  de  sep'cieme,  page  44= 
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tieme ,  ou  la  sensible ,  on  la  neuvieme  avec 
celui  que  donne  la  tonique ,  ces  notes  sep- 
tieme  ,  sensible  ou  neuvieme  ,  sont  disso- 
n antes  par  rapport  a  la  tonique. 

Consonnances  parfaites  et  imparfaites. 

Dans  les  consonnances  on  distingue  celles 
parfaites  et  celles  imparfaites  :  les  conson- 
nances parfaites  sont  Punisson  (i) ,  la  note 
quinte  et  la  note  octave ;  les  consonnances 
imparfaites  sont  la  note  tierce  et  la  note  sixte. 
Exemple  N°.  2.0. 

On  donne  le  nom  de  dissonance  tantot  a 
l'intervalle  ,  et  tantot  a  chacun  des  deux  sons 
qui  le  forment ,  mais  plus  specialement  a. 
celui  des  deux  qui  est  etranger  a  l'accord. 

Dissonances  majeure  et  mineures. 

Dans  les  dissonances  on  distingue  celle 
majeure  et  celles  mineures  :  la  dissonance 
majeure  ,  c'est  la  note  sensible  5  les  disso- 
nances mineures  sont  les  notes  septieme  , 
neuvieme  ou  seconde  ,  et  onzieme  ou  quarte. 
Exemple  N°.  21. 

Apres  une  note  dissonante  on  doit  placer 
une  note  consonnante  pour  reposer  l'oreille  $ 

(1)  L'unisson ,  c'est  le  meme  son. 
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cela  s'appelle  sauver  la  dissonance  (1).  La 
dissonance  majeure  se  sauve  en  montant 
d'un  degre ,  c'est-a-dire ,  que  la  note  conson- 
nante  qui  doit  suivre  immediatement  cette 
dissonance  ,  doit  etre  d'un  degre  au-dessus 
d'elle  :  ainsi ,  cette  note  sensible  etant  le  sep- 
tieme  degre  de  la  gamme  ou  octave  ,  ne  peut 
etre  sauvee  que  par  la  note  octave  :  au  con- 
traire  ,  les  dissonances  mineures  se  sauvent 
en  descendant  d'un  degre ,  de  sorte  que  la 
noteseptieme  doit  etre  suivie  par  la  note  sixte , 
la  note  neuvieme  par  l'octave  ,  et  la  note  on- 
zieme  ou  quarte ,  par  la  dixieme  ou  tierce  j 
dans  l'exemple  N°.  ai.  Le  trait  —  indique 
la  consonnance  qui  sauve  la  dissonance. 

Non  -  seulement  on  sauve  les  dissonances , 
mais  encore  on  les  prepare  en  pla^ant,  dans 
l'accord  qui  precede  celui  qui  porte  une  dis- 
sonance ,  la  meme  note  que  celle  disso- 
nante  et  a  la  m£me  place  qu'elle.  Nous  ver- 
rons  dans  la  suite  que  toute  dissonance  doit 
indispensablement  etre  sauvee ,  mais  qu'il  est 

(1)  II  arrive  souvent  que  ,  pour  produire  mi  plus  grand  effet 
harmonique ,  le  compositeur  emploie  plusieurs  dissonances  de 
suite  :  alors  les  premieres  ne  sont  pas  sauve'es  et  tiennentl'o- 
reille  en  suspens ;  mais  la  note  consonnante  qui  suit  la  demiere 
dissonante  repose  l'oreille,  et  en  sauvant  celle-ci,  elle  saure 
toutes  les  autres. 
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des  cas  ou  Ton  peut  se  dispenser  de  la  pre- 
parer ;.dans  1'exempleN0.  22,  soly  quinte  de 
3a  note  grave  ut,  prepare  sol  note  septieme 
de  la  note  grave  la  ,  et  cette  septieme  est 
sauvee  par  fa,  note  tierce  de  la  note  grave  rd; 
de  meme,  fa,  tierce  de  re,  prepare^  note 
septieme  de  la  note  grave  sol ,  et  cette  sep- 
tieme n'est  pas  sauvee ,  parce  qu'elle  prepare 
elle-rneme/Sz,  note  quarte  de  la  note  grave  ut; 
puis  cefa,  quarte  &'ut,  est  sauve  par  mi,  tierce 
de  laseconde  note  grave  ut :  egalement  le  si  , 
tierce  de  la  note  grave  sol,  prepare  si  sensible 
de  la  note  grave  ut>  et  cette  sensible  est  sau- 
vee par  ut ,  note  octave  de  la  seconde  note 
grave  ut. 

DES     ACCORDS     EN      l'ARTICULIER. 

De  V accord  parfait  et  de  ses  derives* 
ExempleW.  23  (1). 

L'accord  parfait  est  forme  par  la  tierce ,  la 
quinte  et  la  note  octave  de  sa  note  grave  : 


(1) Tousles  exernplesque  je  vais  donner  sont  e'crits  dans  le 
ton  d'ut  majeur  naturel  3  ou  dans  celui  Rut  mineur  par  trois 
bemols  :  dans  ces  exemples ,  les  chiffres  pose's  sur  les  notes  de  la 
basse  indigent  les  accords  que  portent  ces  notes.  Ces  chiffres 
£onneat  ordinairement  le  degre  le  plus  marquant  de  l'accordr ; 


tier. 
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royez  dans  l'exemple  que  le  mi  est  la^P-ce 
de  Ja  note  grave  ut ;  que  le  sol  en  est  la  quinte 
et  Yut  Toctave.  Cet  accord  s'ernploie  sur  la 
tonique  (1)  :  il  nous  donne  deux  derives  qui 
sont  l'accord  de  sixte  et  celui  de  quarte  et 
sixte. 

ainsi  un  7  marque  un  accord  de  septieme ,  un6un  accord  de 
sixte,  etc. 

Tous  les  compositeurs  ne  cliiffrent  pas  de  meme  :  les  uns 
emploient  plusieurs  chiffres  pour  indiquer  le  meme  accord  que 
d'autres  de'signent  par  un  seul. 

Je  chiffre  l'accord  de  sixte  derive  del'accordparfait  par  |  pour 
le  distinguer  des  autres  accords  de  sixte  qui  portent  la  quarte. 

Je  barre  les  chiffres  des  accords  de'rive's  de  ceux  de  septieme 
dominante  et  de  septieme  diminuee ,  pour  indiquer  qu'ils  vien- 
nent  d'accords  dissonans  et  qu'ils  le  sont  eux-memes. 

Un  diese  place  a  la  droite  des  chiffres  marque  que  la  tierce  de 
la  note  grave  doit  etre  majeure,  et  un  be'mol  place  de  meme, 
indique  que  cette  tierce  est  mineure :  ainsi  par  7,  sum  d'un  diese , 
j'indique  que  l'accord  de  septieme  porte  tierce  majeure ,  c'est- 
a-dire ,  qu'il  doit  y  avoir  deux  tons  de  la  note  grave  a  sa  tierce. 

Un  diese  ,  ou  un  be'mol ,  place  a  la  gauche  du  chiffre,  indique 
que  le  degre"  designe  est  majeur  ou  mineur  ;  et  une  croix ,  pla- 
cee  dememe,  annonce  quele  degre  est  superflu. 

On  chiffre  l'accord  parfait  par  un  3 ,  par  un  •  ,  ou  par  un 
8  ;  et,  le  plus  souvent,  on  ne  le  chifFre  pas  :  c'pst  cette  derniere 
maniere  que  j'adopte;  cependant,  quand  U'i  accord  parfait  en 
sauvera  un  dissonant,  et  que  jevoudrai  indiquer  lequel  deses 
degre's  sauve  la  dissonance,  j'indiquerai  par  un  5  sa  tierce, 
par  un  5  sa  quinte ,  et  par  un  8  sa  note  octave. 

(1)  Toutes  notes  peuvent  porter  l'accord  parfait  ;  mais  cet 
accord  est  particulierement  celui  de  la  tonique, et  ensuite  celui  de 
la  dominante. 
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I4lfccord  de  sixte  s'emploie  sur  la  tierce  da 
ton :  il  est  forme  par  la  tierce  et  par  la  sixte  de 
sa  note  grave  (1). 

L'accord  de  quarte  et  sixte  s'emploie  sur  la 
dominante  :  il  est  forme  par  la  quarte  et  par 
la  sixte  de  sa  note  grave. 

Remarque* 

Pour  bien  connoitre  les  accords,  il  fautles 
considerer ,  i°.  selon  la  note  de  basse  sur  la- 
quelle  ils  sont  places;  2°.  selon  Paccord  fon- 
damental  qui  les  donne;  3°.  selon  les  notes 
qui  les  forment.  Pour  bien  entendre  ceci  , 
prenons  pour  exemple  l'accord  de  sixte  : 
nous  disons  ,  i°.  que  cet  accord  s'emploie  sur 
la  tierce  du  ton ,  et  nous  entendons  par  la  que 
sa  note  grave  doit  etre  la  note  tierce  du  ton 
dans  lequel  il  se  fait ;  ici  nous  sommes  dans 
le  ton  &ut,  et  la  note  grave  mi  dontils'agit, 
est  la  tierce  de  la  gamme  d'ut;  2°.  si  nous 
considerons  l'accord  de  sixte  selon  l'accord 
fondamental  qui  le  donne ,  nous  trouvons  qu'il 
est  produit  par  l'accord  parfait  du  ton  dans 


fi)  En  designant  ou  nommant  les  degre's  qui  forment  un  ac- 
cord ,  on  ne  parle  pas  de  la  note  octave  de  sa  note  grave,  parce 
que  cette  note  octave ,  n'etant  que  la  repetition  de  Tautre }  n« 
coopere  en  rien  a  la  form  at  io  a  de  l'accord 
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iequel  il  est  lui-meme ,  puisque  c'est  Paccord 
parfait  dWpose  sur  la  tierce  de  la  gamme  d'zzr 
qui  forme  cet  accord  de  sixte ;  3°.  pour  consi- 
derer  un  accord  selon  les  notes  qui  le  forment , 
il  faut ,  en  quelque  sorte,  oublier  dans  quel 
ton  est  cet  accord ,  et  ce  que  sont  a  ce  ton  les 
notes  qui  le  forment ,  en  ne  rapportant  ces 
notes  qu'a  la  note  grave.  Par  exemple ,  nous 
disons  que  Paccord  de  sixte  est  forme  de  la 
tierce  et  de  la  sixte  de  sa  note  grave ,  parce 
que  nous  ne  regardons  plus  les  notes  sol  et  ut 
comme  notes  de  la  gamme  d'ut,  mais  comme 
degres  de  la  gamme  dont  la  note  grave  mi  se^ 
roit  tonique ,  consequemment  comme  degre's 
de  la  gamme  de  mi  ;  de  sorte  que  ces  notes 
sont  alors  sol  tierce  et  ut  sixte  de  mi. 

Prenons  encore  Paccord  de  quarte  et  sixte : 
nous  disons  qu'il  s'emploie  sur  la  dominante, 
parce  que  sa  note  grave  sol  est  la  dominante 
de  la  gamme  d*utj  ton  dans  Iequel  nous  som- 
mes  :  nous  disons  qu'il  est  donne  par  Paccord 
parfait ,  parce  que  c'est  Paccord  parfait  Rut, 
pose  sur  la  dominante  sol,  qui  forme  cet  ac- 
cord de  quarte  et  sixte.  Enfin  ,  nous  disons 
qu'il  est  forme  par  la  quarte  et  par  la  sixte 
de  sa  note  grave ,  parce  que  les  notes  mi  et 
ut,  regardees  comme  degres  de  la  gamme  de 
sol,  en  sont  lemmi  sixte  et  Yut  quarte. 


44  LETTRES         ' 

Quant  aux  accords  fondamentaux ,  on  ne 
peut  les  considerer  que  selon  les  notes  qui  les 
portent  et  selon  les  degres  qui  les  forment , 
puisqu'ils ne sont  donnes,  ou sont  censes n'etre 
donnes  par  aucun  autre. 

DE    l'aCCORD    DE    SEPTIEMB 

propre merit  dit. 

Tout  accord  de  septieme  est  donne  par  un 
accord  parfait  dont  la  note  grave  est  d'une 
tierce  au-dessus  de  la  sienne.  Exemp.  N°.  24, 
1'accord  de  septieme  sur  re?  est  donne  parl'ac- 
cord  parfait  de  la  note  J'a,  et  cette  note  fa  est 
d'une  tierce  au-dessus  de  re  :  de  meme  1'ac- 
cord de  septieme  sur  sol  est  donne  par  1'ac- 
cord parfait  de  la  note  si  3  et  il  en  est  ainsi 
de  tout  accord  de  septieme. 

Nota.  Quand  nous  regardons  un  accord  de 
septieme  comme  accord  fondamental ,  nous 
ne  nous  occupons  plus  de  1'accord  parfait  qui 
le  produit  5  nous  supposons  alors  cet  accord 
de  septieme  forme  par  son  propre  accord  par- 
fait auquel  est  ajoute  la  note  septieme.  Ex. 
N°.  25. 

La  note  septieme  formant  1'accord  de  sep- 
tieme est  toujours  une  septieme  juste 3  ainsi, 
elle  est  toujours  a  la  distance  d'un  ton  de  la 
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note  octave  de  sa  note  grave  (1)  :  par  exemp. , 
le  septieme  degre  de  l'octave  d'ut  naturel , 
c'est  la  note  si  nature I ;  done,  pour  former 
l'accord  de  septieme  sur  ut,  il  faudroit  donner 
un  bemol  a  si.  Exemple  N°.  2.6. 

De  e'accord  de  septieme  dominants 

et  de  ses  derives.  Ex.  N°.  27. 

L'accord  de  septieme  dominante  prend  son 
nom  de  ce  qu'il  s'emploie  sur  la  note  domi- 
nante (la  note  grave  sol  est  la  dominante  de 
la  gamme  d'z//).  Cet  accord  de  septieme  porte 
toujours  tierce  majeure  de  sa  note  grave  (de 
sol  a  si  il  y  a  deux  tons).  II  a  deux  notes  dis- 
sonnantes  en  ce  que  sa  note  tierce  se  trouve 
etre  en  meme  terns  la  note  sensible  du  ton  : 
ces  dissonances  font  que  l'accord  ne  peut  etre 
sauve  que  par  l'accord  parfait  de  la  tonique, 
parce  que  sa  note  septieme  ,  en  descendant 
d'un  degre  ,  va  a  la  note  tierce  de  la  tonique, 
comme  sa  note  tierce  va,  en  montant  d'un 


(1)  II  j  a  deux  exceptions  a  cette  regie  par  l'accord  de  sep- 
tieme diminue'e  et  celui  de  septieme  superflue  ;  mais  la  regie  est 
fixe  pour  tous  les  accords  de  septieme.  Nous  trouverons  aussi 
dans  la  suite  quelques  accords  de  septieme  qui  n'auront  pas 
leur  note  septieme  juste  ;  j'en  donne  la  raisou  a  la  remarque 
de  la  page  6  k 
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degre* ,  a  la  note  octave  de  cette  m&me  toni- 
que.  Ex.  N°.  28. 

L'accord  de  septieme  dominante  donne  trois 
derives ,  savoir ,  Paccord  de  fausse  quinte  , 
celuide  petite sixte  majeure,  et  celui  de  triton 
ou  quarte  superflue. 

L'accord  de  fausse  quinte  s'emploie  sur  la 
sensible  :  il  est  forme  de  la  tierce ,  de  la  quinte 
et  de  la  sixte  de  sa  note  grave. 

L'accord  de  petite  sixte  majeure  s'emploie 
sur  la  seconde  :  il  est  forme  de  la  tierce ,  de 
la  quarte  et  de  la  sixte  de  sa  note  grave. 

L'accord  de  triton  s'emploie  sur  la  quarte : 
il  est  forme  de  la  seconde ,  de  la  quarte  et  de 
la  sixte  de  sa  note  grave. 

Nota.  Les  trois  derives  de  Paccord  de  sep- 
tieme dominante  ne  peuvent  se  sauver  que , 
comme  lui ,  par  Paccord  parfait ,  ou  par  Pun 
de  ses  derives,  puisqu'ils  ont  ses  deux  disso- 
nances. Ex.  N08.  27,  28. 

De  l'accord  de  septieme  seconde 

et  de  ses  dd rive's.  Ex.  N°.  29. 

L'accord  de  septieme  seconde  prend  son 
nom  de  ce  qu'il  s'emploie  sur  la  seconde  note 
du  ton.  Cet  accord  porte  toujours  tierce  mi- 
neure  (  de  rS  hfa  un  ton  et  demi ) ,  ce  qui  le 
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fait  nommer  aussi  septieme  mineure.  Ses  de- 
rives sont  l'accord  de  quinte  et  sixte  ,  celui  de 
petite  sixte  inineure  et  celui  de  seconde. 

L'accord  de  quinte  et  sixte  s'emploie  sur  la 
quarte  :  il  est  forme  de  la  tierce  ,  de  la  quinte 
et  de  la  sixte  de  sa  note  grave. 

L'accord  de  petite  sixte  mineure  s'emploie 
sur  la  sixte  :  il  est  forme  de  la  tierce  ,  de  la 
quarte  et  de  la  sixte  de  sa  note  grave. 

L'accord  de  seconde  s'emploie  sur  la  toni- 
que  :  il  est  forme  de  la  seconde  ,  de  la  quarte 
et  de  la  sixte  de  sa  note  grave.  Cet  accord-ci 
ne  fait  pas  partie  de  ceux  qui  forment  la 
gamme  harmonique  $  il  n'a  rien  de  particu- 
lier  par  rapport  aux  autres  accords  de  seconde, 
qui  tous  sont  donnes ,  comme  lui ,  par  un 
accord  de  septieme. 


Des  accords  que  portent  les  degres  de  la  gamme* 

Maintenant  que  nous  avons  analyse  les  trois 
premiers  accords  fondamentaux  et  leurs  deri- 
ves ,  voyons  comment  ces  onze  accords  doivent 
etre  employes  dans  les  diffe rentes  marches  que 
les  notes  de  la  basse  peuvent  tenir. 

De  la  seconde  note  du  ton.  Ex.  !N°.  5o. 

Quand  la  seconde  note  du  ton  (  le  second 
degr6  de  la  gamme  )  va  dialoniquement ,  soit 
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en  montant ,  soit  en  descendant ,  elle  porte 
l'accord  de  sixte  majeure  :  si ,  dans  ce  cas , 
elle  vaut  deux  terns  ,  c'est  -  a  -  dire  ,  si  Ton 
Veut  lui  faire  porter  deux  accords  ,  le  pre- 
mier doit  etre  celui  de  septieme,  etle  second 
celui  de  sixte. 

Si  la  seconde  va  droit  a  la  dominante,  ou 
k  une  note  qui  porte  un  accord  derive  de  la 
septieme  dominante,  elle  doit  porter  l'accord 
de  septieme. 

De  la  tierce* 

La  note  tierce  porte  toujours  Faccord  de 
sixte  derive  de  l'accord  parfait. 

De  la  quarte.  Ex,  N°.  5i. 

Lorsque  la  quarte  monte  a  la  dominante  , 
lorsqu'elle  va  a  l'accord  de  septieme  seconde 
ou  a  l'un  de  ses  derives,  elle  doit  porter  Fac- 
cord de  quinte  et  sixte  5  mais  quand  elle  des- 
cend a  la  tierce ,  elle  doit  porter  Faccord  de 
triton. 

De  la  dominante.  Ex,  !N°.  52. 

Quand  la  dominante  va  droit  a  sa  tonique, 
elle  porte  l'accord  de  septieme  :  si,  dans  ce 
cas  ,  on  veut  lui  dormer  deux  accords  ,  le 
premier  doit  etre  l'accord  de  quarte  et  sixte, 
et  le  second  celui  de  septieme.  Dans  tous  les 
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autres  cas,  elle  prend  son  propre  accord  par- 
f'ait. 

Quelquefois  on  donne  Paccord  de  septieme 
a.  la  dominante ,  quand  elle  va  droit  a  la  note 
tierce  ;  mais  c'est  qu'alors  cette  note  tierce , 
qui  porte  toujours  l'accord  de  sixte ,  est  re- 
gardee  comme  remplac^ant  la  note  tonique. 

De  la  sixte. 

La  note  sixte  porte  toujours  l'accord  de 
petite  sixte  mineure ,  excepte  lorsqu'on  des- 
cend la  gamme  :  (  voir  a.  la  gamme.  ) 

De  la  note  septieme  :  Exemple  JV°.  55. 

Quand  la  note  septieme  va  droit  a  sa  to- 
nique,  et  qu'elle  en  est  la  sensible ^  elle  porte 
Paccord  de  fausse  quinte  :  quelquefois ,  lors- 
que  cette  sensible  va  droit  a  la  dominante,  et 
que  celle-ci  allant  a  la  tonique,  porte  septieme , 
elle  porte  encore  Paccord  de  fausse  quinte. 

Lorsque  la  sensible  va  par  intervalles ,  on 
lui  donne  souvent  l'accord  de  sixte  en  lui  sup- 
primant  sa  quinte  5  alors  cet  accord  de  sixte 
est  donne  par  Paccord  parfait  de  la  domi- 
nante. 

De  la  gamine  :  Exemple  JV°.  34. 

Lorsque  les  notes ,  qui  forment  la  gamme  9 
§e  suivent  diatoniquemen  en  montant ,  on  les 
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traite  d'apres  les  regies  ci-dessus ;  mais  quand 
elles  vont  en  descendant,  on  les  traite,  depuis 
la  note  octave  jusqu'acelle  dominante,  comme 
^tant  dans  le  ton  de  la  dominante  5  de  sorte 
que  la  sensible  estalors  regardee  comme  note 
tierce  de  la  dominante  ,  et  porte  Paccord  de 
sixte  derive  de  Taccord  parfait  de  cette  do- 
minante ;  de  meme  la  note  sixte ,  regardee 
comme  seconde  de  la  dominante ,  prend  l'ac- 
cord  de  petite  sixte  majeure  ,  meme  celui  de 
septieme  avant  celui  de  sixte  ,  si  elle  vaut 
deux  tems.  La  note  dominante  etant  passee  , 
on  reprend  le  ton  de  la  tonique  par  1'accord 
de  triton  sur  la  quarte ,  et  l'on  traite  comme 
en  montant. 

A  1'exemple  N°.  35,  j'ecris  la  gamme  sur 
trois  parties  5  celle  qui  porte  la  clef  de  sol 
contient  les  notes  qui  forment  les  accords  $ 
celle  au  -  dessous  contient  les  notes  de  la 
gamme  ,  consequemment  les  notes  graves  des 
accords  qu'indiquent  les  chif'fres  places  sur 
les  notes  de  la  gamme  ;  la  troisieme,  qui  porte 
aussi  la  cle£  defcij  contient  la  base  fondamen- 
tale ,  c'est-a-dire  ,  qu'elle  contient  les  notes 
graves  des  accords  fondamentaux  qui  donnent 
ceux  que  portent  les  notes  de  la  gamme  :  les 
ciiiffres  y  indiquent  ces  accords  fondamen- 
taux. Dans  cet  exemple,  le  trait  —  montre  la 
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consonnance  qui  sauve  la  dissonance.  La  liai- 
son fr>  placee  sur  les  deux  ut  des  dixieme  et 
onzieme  mesures  ,    indique  que  la  septieme 
de  r</n'est  pas  sauvee  ,  parce  qu'elle  est  sus- 
pcndue  par  la  quarte  de  sol;  mais  cette  quarte 
descendant  au  si,  ce  si  sauve  la  septieme  der^. 
Nota.  Je  n'ai  pas  pose  de  notes  fondamen- 
tales  sous  les  toniques  ut ,  sous  la  note  reipor- 
tant  l'accord  de  septieme  a  la  seconde  me- 
sure  ,  ni  sous  la  note  sol  portant  l'accord  de 
septieme   a   l'avant-derniere  mesure ,  parce 
que  ces  notes,  qui  portent  des  accords  fon- 
damentaux  ,  sont  elles-memes  notes  fonda- 
mentales  :  de  meme  aux  notes  sol  des  qua-' 
trieme  et  huitieme  mesures  ,  parce  que  les 
accords  parfaits ,  que  portent  ces  notes  ,  sont 
encore  fbndamentaux. 

J'ai  place  im  diese  au  cliiffre  sur  la  note  re 
de  la  basse  fondamentale ,  septieme  mesure, 
pour  faire  remarquer  que  cette  note  /■#  etant 
alors  dominante  du  ton  de  sol,  l'accord  de 
septieme,  qu'elle  porte  ,  doit,  comme  sep- 
tieme dominante  ,  avoir  sa  tierce  majeure. 

Par  l'exemple  N°.  36,  j'indique  comment 
on  peut  prendre  ,  sur  le  piano  ,  la  gamine 
harmonique  5  ou  comment  on  pourroit  Pecrire 
pour  en  tirer  une  sorte  de  melodie. 

Les  gamines  mineures  se  traitent  absolu- 
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ment  comme  les  gammes  majeures  ,  en  don- 
nant  le  diese  on  le  becarre  a  la  note  septieme, 
pour  la  rendre  sensible  lorsque  Pon  monte. 
Voyez  ,  exemple  38  ,  la  premiere  des  deux 
gammes. 

de  l'accord  de  septieme  diminuee  et  de 

ses  derives. 

Exemple  N°.  5y, 

L'accord  de  septieme  diminuee  prend  son 
nom  de  ce  que  sa  note  septieme  est  a.  la  dis- 
tance d'un  ton  et  demi  de  la  note  octave  de 
sa  note  grave  5  et  aussi  de  ce  que  toutes  les 
notes  qui  le  composent  ,  forment  entr'elles 
des  tierces  mineures  (  de  si  a  rd ,  de-rd  nfa, 
defa  a  la  ,  trois  tierces  mineures).  Cet  ac- 
cord nous  donne  trois  derives  qui  sont  : 

L'accord  de  petite  sixte  majeure  avec  fausse 
quinte  ,  qui  s'emploie  sur  la  seconde  ,  et  est 
compose  de  la  tierce  ,  de  la  quinte  et  de  la 
sixte  de  sa  note  grave. 

L'accord  de  triton  avec  tierce  mineure ,  qui 
s'emploie  sur  la  quarte ,  et  est  compose  de  la 
tierce  ,  de  la  quarte  et  de  la  sixte  de  sa  note 
grave. 

L'accord  de  seconde  superflue  qui  s'em- 
ploie sur  la  sixte ,  et  est  forme  par  la  seconde  , 
par  la  quarte  et  par  la  sixte  de  sa  note  grave. 
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L'accord  de  septieme  diminuee  s'emploie  p 
ainsi  que  ses  derives ,  dans  les  tons  mineurs 
et ,  a  volonte  ,  a  la  place  de  l'accord  de  sep- 
tieme dominante  et  de  ses  derives.  ATexemple 
N°.  38,  je  donne  la  gamme  traitee  par  ces 
deux  accords  fondamentaux.  Ii  faut  y  remar- 
quer  que  l'accord  de  sixte  majeure  sur  le  la  de 
la  quatorzieme  mesure  ne  peut  etre  donne 
que  par  la  septieme  dim'nuee  du  ton  de  sol j 
comme  celui  de  sixte  de  la  sixieme  mesure 
est  donne  par  la  septieme  dominante  du  ton 
de  sol ,  puisque  les  notes  graves  la  sont  alors 
seconds  degres  de  la  gamme  de  sol. 

Si  nous  comparons  les  derives  de  la  sep- 
tieme diminuee  a  ceux  de  la  septieme  domi- 
nante ,  nous  trouverons  que  les  deux  petites 
sixtes  majeures  s'emploient  sur  le  meme  degre 
de  la  gamme  ,  et  qu'elles  ne  different  entre 
elles  que  par  la  fausse  quinte  mise  a  la  place 
de  la  quarte  ,  comme  les  tritons  ne  different 
entr'eux  que  par  la  tierce  mise  a  la  place  de  la 
seconde. 
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Nota.  Dans  les  exemples  que  je  doxme  pour  ces  accords  , 
j'ecris  ,  avant  eux  et  en  notes  noires  ,  les  accords  fonda- 
mentaux  qui  les  produisent. 

jiccord  de  septieme  superflue. 

L'accord  de  septieme  superflue  est  donne 
par  celuide  septieme  dominante,  ou  par  celui 
de  septieme  diminuee.  Donne  par  la  septieme 
dominante  ,  il  porte  seconde  ,  quarte ,  quinte 
et  septieme  de  sa  note  grave.  Donne  par  la 
septieme  diminuee  ,  il  a  de  liieme  la  seconde  , 
la  quarte  et  la  septieme  ;  mais  il  a  la  sixte  an 
lieu  de  la  quinte.  Exemple  NQ.  39. 

Cet  accord  prend  son  nom  de  ce  que  sa 
note  septieme  n'est  qu'a  la  distance  d'un  demi- 
ton  de  la  note  octave  de  sa  note  grave.  II  s'em- 
ploie  sur  la  tonique. 

L'accord  de  septieme  superflue  sesauve  par 
l'accord  parfait. 

jdccord  de  quinte  superflue. 

L'accord  de  quinte  superflue  est  aussi  donne 
par  la  septieme  dominante  ou  par  la  septieme 
diminuee.  Donne  par  la  septieme  dominante, 
ii  est  forme  de  la  tierce  ,  de  la  quinte  ,  de  la 
septieme  et  de  la  neuvieme  de  sa  note  grave  y 
ainsi  c'est  un  accord  de  neuvieme  dont  la 
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note  quinte  est  superflue.  Donne  par  la  sep- 
tieme diminuee  ,  il  a ,  de  meme  ,  la  quinte  , 
la  septieme  et  la  neuvieme  ;  mais  il  a  la  quarte 
au  lieu  de  la  tierce.  II  est  alors  un  accord  de 
onzieme  dont  la  quarte  est  superflue.  Exein- 
ple  N°.  40. 

Cet  accord  s'emploie  sur  la  tierce  dans  les 
tons  mineurs.  II  se  sauve  par  l'accord  parfait 
de  la  note  tonique. 

Accord  de  sixte  superflue. 

L'accord  de  sixte  superflue  est  encore  donne 
par  une  septieme  dominante  on  par  une  sep- 
tieme diminuee  5  mais  ces  accords  de  septieme 
sont  ceux  qui  appartiennent  au  ton  de  la  do- 
minante du  ton  dans  lequel  l'accord  de  sixte 
s'emploie  :  exemple  N«.  41.  Les  notes  f'onda- 
mentales  re  exfa  sont  Tune  quinte  et  l'autre 
sensible  de  sol ,  qui  est  la  note  dominante  du 
ton  dJut  dans  lequel  s'emploie  cet  accord  de 
sixte. 

L'accord  de  sixte  superfine  s'emploie  clans 
les  tons  mineurs  sur  la  sixte ,  quand  cette  sixte 
descend  a  la  dominante  :  il  se  sauve  par  l'ac- 
cord parfait  de  cette  dominante. 

Lorsque  l'accord  de  sixte  superflue  est 
dbnne  par  la  septieme  dominante,  il  est  forme 
de  la  tierce  ,  de  la  quarte  et  de  la  sixte  de  sa 
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note  grave;  ainsi  c'est  un  accord  de  petite 
sixte;  s'il  est  donne  par  la  septieme  dimiimee, 
il  est  forme  de  Ja  tierce  ,  tie  la  quinte  et  de  la 
sixte  :  il  est  alors  un  accord  de  quinte  et  sixte. 

Accord  de  neuvieme, 

L'accord  de  neuvieme  est  donne  par  un  ac- 
cord de  septieme  dont  la  note  grave  est  la 
tierce  de  la  sienne  :  exemple  N°.  42.  L'accord 
de  neuvieme  sur  ut  est  donne  par  l'accord  de 
septieme  de  mi ,  et  la  note  mi  est  tierce  de 
celle  dW. 

Les  degres  qui  forment  l'accord  de  neu- 
vieme sont ,  la  tierce  ,  la  quinte  ,  la  septieme 
et  la  neuvieme  de  sa  note  grave  ;  mais  comme 
cet  accord  est  tres-complique ,  on  l'emploie 
rarement  en  son  entier,  et  on  le  reduit  a  la 
tierce  et  a  la  neuvieme,  auxquelles  on  joint 
quelquefois  la  quinte,  comme  jel'ecrismeme 
exemple  N°.  ^1. 

L'accord  de  neuvieme  s'emploie  a  volonte  , 
sur  toutes  notes  quand  elles  vont  par  inter- 
valles ,  ou  montent  diatoniquement.  En  em- 
ployant  cet  accord,  il  faut  preparer  et  sau- 
ver  la  neuvieme  ;  cependant ,  quand  l'accord 
s'emploie  sur  la  tonique  ,  on  peut  se  dispen- 
ser de  la  preparation.  II  faut ,  autant  qu'il  est 
possible  ,  placer  cette  dissonance  a  la  partie 
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haute:  ainsi  ,  l'on  doit,  en  accompagnant  ou 
en  preludant  sur  le  piano  ,  3a  placer  comme 
elle  Test  dans  l'exemple  N°.  42. 

udccord  de  quarte  et  qui  rite. 

L'accord  de  onzieme,  ou  de  quarte  et  quinte, 
est  donne  par  un  accord  de  septieme  dont  la 
note  grave  est  la  quinte  de  la  sienne  :  exemple 
NQ.  43.  La  note  sol  est  quinte  de  la  note  ui. 

Cet  accord  est  forme  de  la  quinte  ,  de  la 
septieme  ,  de  la  neuvieme  et  de  la  onzieme 
ou  quarte  de  sa  note  grave  :  comme  ii  est  aussi 
tres-complique  ,  on  le  reduit  a  la  quinte  et 
quarte  ,  auxquelles  on  joint  souvent  l'octave^ 
mais  lorsque  cet  accord  s'emploie  sur  la  to- 
nique  ,  on  peut  mettre  la  note  neuvieme  a.  la 
place  de  celle  octave;  et  quand  11  s'emploie 
sur  la  dominante ,  on  pref'ere  la  note  septieme 
a.  la  note  neuvieme,  parcequ'alors  lapremiere 
de  ces  notes  fait  mieux  que  la  derniere. 

L'accord  de  quarte  et  quinte  s'emploie  a.  vo- 
lonte  ,  comme  celui  de  neuvieme  ,  sur  toutes 
notes  qui  vont  par  intervalles  :  il  se  sauve  par 
l'accord  parfait  de  sa  note  grave  5  mais  lors- 
qu'on  l'emploie  sur  la  dominante  ,  ii  peut  se 
sauver  par  l'accord  de  septieme  :  dans  les 
finales  on  le  met  souvent  a.  la  place  de  l'accord 
de  quarte  sixte.  Dans  l'exemple  N°.  44'  je 
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montre  Temploi  qu'on  peutfaire  des  accords 
de  neuvieme  et  de  quarte  et  de  quinte. 

Accord  de  neuvieme  mineure* 

L'accord  de  neuvieme  mineure  est  un  ac- 
cord de  neuvieme  dont  la  note  neuvieme  est 
mineure ,  parce  qu'elle  n'est  qu'a  un  demi-ton 
de  distance  de  la  note  octave  de  sa  note  grave. 
Cet  accord  est  donne  par  celui  de  septieme 
diminuee  :  il  s'emploie  dans  les  tons  mineurs 
sur  la  dominante ,  et  se  sauve  par  l'accord  par- 
fait  de  la  tonique  :  voyez  i'exemple  N°.  45. 

DES      PASSAGES      I)' HARM  ONI  E. 

Lorsque  les  notes  de  la  basse  ont  une 
marche  fixe  et  reguliere ,  ,  on  a  une  suite  des 
memes  accords ;  c'est  ce  qu'on  appelle  pas- 
sages d'harmonie  :  dans  ces  passages  toutes 
les  dissonances  mineures  doivent  etre  pre- 
parers et  sauvees. 

Passage  de  septieme. 

Quand  Jes  notes  de  la  basse  vont  entr'elles 
alternativement,  en  montant  par  quartes  et 
descendant  par  quintes ,  chacune  d'elles  doit 
porter  l'accord  de  septieme  3  et  chaque  note 
septieme  doit  etre  preparee  et  sauvee  5  voila 
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]e  precepte  :  je  vais  essayer  de  le  developper 
a  Taide  des  exemples.  Je  m'etendrai  un  peu 
sur  le  premier  passage  d'harmonie  ,  parce  que 
celui-ci ,  bien  entendu  ,  nous  aidera  pour  les 
autres,  sur  lesquels  je  serai  succincte  autant 
qu'ii  se  pourra. 

Prenons  l'exemple  N°.  46.  Nous  y  voyons 
que  le  re ,  place  apres  le  la  ,  est  de  quatre 
degres  plus  haut  que  ce  la  ^  et  que  le  sol , 
place  apres  le  re  ,  est  de  cinq  degres  pins  bas 
que  le  re;  corarne  lit ,  qui  suit  sol 3  est  de 
quatre  degres  plus  liaut  que  ce  sol ,  etfa }  qui 
suit  ut ,  est  de  cinq  degres  plus  bas  quuZ;  etc. 
Voila  la  basse  allant  en  montant  de  quarte  et 
descendant  de  quinte. 

A  l'exemple  N°.  47  >  j'ecris  toutes  les  notes 
qui  forment  les  accords  de  septieme  :  mon 
but  est  qu'ayant  les  accords  entiers  sous  les 
yeux ,  ii  soit  plus  facile  de  saisir  par  Fexem- 
ple  N°.  48 ,  les  notes  qui  doivent  etre  choisies  , 
et  comment  ces  notes  doivent  etre  employees. 
Dans  cet  exemple  No.  48 ,  je  reduis  les  ac- 
cords a  trois  notes ,  celle  de  la  basse  com- 
prise 5  de  sorte  que  cliaque  accord  de  sep- 
tieme s'y  trouve  reduit  a.  ses  notes  grave  , 
tierce  et  septieme  :  c'est  ainsi  que  le  pianiste 
doit  prendre  ce  passage  d'harmonie  lorsqu'il 
accompcgneunchanteur,  oulorsqu'il  arpege 
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en  preludant  (1).  Et  c'est  ainsi  que  Fecrlroit 
le  compositeur  qui  traiteroit  pour  trois  parties. 

Examinons  main  tenant  comment  nos  dis- 
sonances sont  preparees  et  sauvees.  Prenons 
d'abord,  dans  le  merae  exemple  N°.  48,  les 
accords  de  septieme  places  aux  terns  forts, 
et  dont  les  notes  graves  sont  la,  sol  y  fa  ,  mi, 
re :  nous  y  voyons,  dans  la  partie  du  dessus, 
que  le  sol,  note  septieme  de  Faccord  de  sep- 
tieme sur  la  ,  est  prepare  par  sol ,  quinte  de 
Faccord  parfait  d'ut ,  et  sauve  par  fa  ,  tierce 
dans  Faccord  de  septieme  sur  re  :  de  meme  ce 
fa  ,  tierce  de  re,  prCpare^  septieme  de  sol,  et 
cette  note  septieme  de  sol  se  trouve  sauvee 
par  mi  tierce  d'ut ,  corame  ce  mi  ,  tierce  d'ut, 
prepare  la  septieme  defa  qui ,  a.  son  tour,  est 
sauvee  par  re  tierce  de  si  ,  etc.  II  en  est  de 
meme  pour  les  accords  de  septieme  places 
sur  les  tems  foibles  ,  et  dont  les  notes  graves 
zontre  ,  ut ,  si  ,  la,  sol :  la  note  ut ,  tierce 
dans  Faccord  de  septieme  sur  la  ,  prepare  3a 
septieme  de  re ,  laquelie  septieme  est  sauvee 
par  si  tierce  dans  Faccord  de  septieme  sur 
sol 9  etc. 


(1)  En  general  on  doit  prendre,  sur  le  piano  ,  tous  le&  pas* 
sages  d'harmoaie  a  trois  notes ,  comme  je  les  ecris. 


SUR    LA    MUSIQUE.  6i 

Si  Ton  ecrivoit  pour  quatre  parties  ,  on 
rendroit  les  quintes  aux  accords  de  septieme; 
mais  il  faudroit  que  ces  quintes  allassent  en 
sens  m  verse  de  la  basse,  corame  elles  sont 
ecrites  en  notes  noires  dansl'exeinple  N°.  49  • 
car,  si  elles  marchoient  en  meme  sens  que  la 
basse  ,  comme  elles  sont  placees  dans  l'exem- 
ple  N°.  5o  ,  elles  seroient  tres-desagreables  a 
l'oreille. 

Remarque. 

Dans  ce  passage  toutes  les  notes  septiemes 
ne  sont  pas  a  la  distance  d'un  ton  de  la  note 
octave  de  leurs  notes  graves  ;  mais  il  faut  ob- 
server pour  ces  notes  septiemes,  comme  pour 
tons  autres  de^res  formant  les  accords  em- 
ploves  dans  les  passages  d'harmonie  ,  que  ces 
passages  sont  assnjetis  atix  tons  dans  lesquels 
ils  se  font ,  et  que  leurs  accords  ne  peuvent 
prendre  de  dieses  ou  de  bemols  que  ceux  que 
comportent  ces  tons  :  il  en  est  de  meme  pour 
l'accord  de  septieme  quand  on  le  place  sur 
1  une  des  notes  de  la  gamine  au  lieu  de  l'accord 
que  cette  note  devroit  porter. 

Passage  de  septieme  et  sixte. 

Lorsque  la  basse  descend  diatoniquement, 
et  que  chaque  note  vaut  deux  terns  ,  le  pre- 
mier porte  l'accord  de  septieme,  et  le  second 
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celui  cle  sixte,  ou  de  petite  sixte;  mais  on 
prefere  1'accord  de  sixte  ,  parce  qu'il  est  plus 
agreable  et  moins  complique  que  celui  de 
petite  sixte  :  exemple  No.  5i .  En  commencant 
ce  passage  d'harmonie  ,  on  fait  porter  a  la 
tonique  1'accord  de  sixte  pour,  par  la  note 
sixte ,  preparer  la  note  septieme  du  premier 
accord  de  septieme ;  ensuite  chaque  note  sixte 
sauve  la  septieme  qui  la  precede  et  prepare 
celle  qui  la  suit. 

Si  Ton  traitoit  ce  passage  par  1'accord  de 
petite  sixte  ,  on  placeroit  la  quarte  ;  mais  il 
faudroit  toujours  supprimer  la  quinte  de  1'ac- 
cord de  septieme  ,  parce  que  cette  quinte 
marcheroit  en  merae  sens  que  la  basse  ,  et  se 
trouveroit  sur  le  terns  fort  :  il  faudroit  done 
ecrire  et  executer  comme  je  l'indique  a 
Texemple  N°.  62 ,  et  non  comme  a  celui 
N°.  53. 

Passage  de  seconde  et  sixte. 

Quand  la  basse  syncope  du  leve  au  frappe 
de  la  mesure  en  descendant  diatoniquement , 
le  frappe  porte  1'accord  de  seconde  ,  et  le  leve 
celui  de  quinte  et  sixte  ,  ou  celui  de  sixte  : 
on  prefere  1'accord  de  sixte  simple  :  Exemple 
N°.54. 

Par  les  deux  exemples  sous  le  N°.  55 ,  on 
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voit  comment  on  peut  employer  la  quatrieme 
partie. 

Passage  de  quinte  et  sixte ,  et  septieme. 

Lorscjue  la  basse  moute  de  seconde  du 
frappe  au  leve  de  la  mesure  ,  et  descend  de 
tierce  du  leve  au  frappe  ,  le  terns  fort  porte 
l'accord  de  quinte  et  sixte,  et  le  terns  foible 
celui  de  septieoie  :  Exemple  N°.  56. 

Dans  ce  passage  on  evite  la  note  septieme  , 
parce  qu'elle  se  sauveroit  par  la  note  octave 
de  sa  note  grave  ,  et  toujours  sur  le  terns  fort, 
ce  qui  feroit  encore  un  mauvais  effet  :  ainsi , 
si  Ton  vouloit  employer  plus  de  trois  notes, 
il  faudroit  prendre  le  passage  comme  il  est 
ecrit  a  l'exemple  N°.  5y  ,  et  non  comme  il 
l'est  a  l'exemple  N°.  58. 

Nota.  Nous  avons  dans  ce  passage  les  quintes 
des  accords  de  quinte  et  sixte  ,  qui  vont  dans 
le  meme  sens  que  la  basse  sur  le  terns  fort  \  puis 
celles  des  accords  de  septieme  ,  qui  vont  aussi 
darjs  le  meme  sens  sur  le  terns  foible  :  mais  ces 
quintes  ne  sont  pas  frappees  j  elles  ne  sont  que 
la  prolongation  du  son  ,  et  aiors  elles  ne  sont 
pas  une  iaute  contre  les  regies  de  la  composi- 
tion, parce  qu'elles  ne  sont  pas  desagreabies  a 
foreille.  Dans  1'exempleN0.  56,  le  re  ,  sixte  de 
fa,  devient  quinte  de  sol,  comme  le  si,  tierce 
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de  sol,  devient  quinte  de  mi :  mais  ces  quintes 
ne  se  font  pas  entendre  comrae  notes  donnees  5 
ellesnef'ont ,  par  Peffet  de  la  syncope,  qu'une 
prolongation  du  son  donne  par  les  notes  sixtes 
ou  tierces. 

Passage  de  quinte  et  sixte  ,  et  accord  parfait, 

Quand  la  basse  monte  diatoniquement ,  et 
que  chaque  note  vaut  deux  tems ,  le  premier 
porte  Paccord  parfait ,  et  le  second  celui  de 
quinte  et  sixte  ,  ou  celui  de  sixte  :  Exemple 
3S°.59. 

Dans  ce  passage  nous  avons  encore  des 
quintes  de  suite,  mais  elles  sont,  comme  dans 
le  passage  ci-dessus,  elidees  par  la  syncope. 

Passage  de  quarte  et  quinte  3  et  neuvieme. 

Lorsque  la  basse  monte  de  seconde  et  des- 
cend de  quarte ,  chaque  note  valant  deux  tems , 
la  note  qui  monte  porte  Paccord  de  neuvieme 
sauve  par  son  accord  parfait,  et  celle  qui  des- 
cend porte  Paccord  de  quarte  et  quinte  aussi 
sauve  par  son  accord  parfait :  Exemple  N°.  60. 

De  la  cadence  ro?njjue. 

La  cadence  rompue  est  ime  suspension  de  la 
finale  par  un  accord  parfait  donne  sur  la  sixte 
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a  la  place  de  celui  de  la  tonique  que  Poreille 
attendoit ;  ce  qui  oblige  de  recommencer  la 
£nale  :  Exemple  N°.  61. 

Des  tenues. 

On  peut  tenir  la  note  tonique  ou  la  domi- 
nante  pendant  quelque  tems ,  et  leur  faire 
porter  plusieurs  accords  de  suite  :  Exemple 
N°.  62. 

Je  crois ,  mon  amie ,  m'etre  assez  etendue 
dans  cette  lettre  pour  ne  rien  laisser  a  desirer 
sur  la  connoissance  et  la  formation  des  ac- 
cords, ainsi  que  sur  Pemploi  qu'on  en  peut 
faire.  Je  joins  ici  un  Tableau  comparatif  des 
differens  accords  qui  constituent  Pharmonie  : 
dans  Pexemple  donne  pour  ce  tableau  sous  le 
N°.  63 ,  vous  trouverez  les  accords  fond  amen- 
taux  places  avant  ceux  qu'ils  produisent ,  et 
ecrits  en  notes  noires  :  je  place  aussi ,  apres 
les  accords  ,  tous  les  degres  qui  les  forment  $ 
je  les  ecris  en  notes  rondes  ,  et  je  mets  ,  entre 
chacun  d'eux ,  de  petites  notes  noires  qui  en 
marquent  les  intervalles  ,  afin  qu'on  puisse 
facilement  compter  les  tons  et  demi-tons  que 
les  degres  comportent  :  les  tons  y  sont  indi- 
ques  par  la  liaison  *-** ,  et  les  demi  -  tons  par 
la  liaison  w. 

Dans  ma  prochaine  Lettre  ,  qui  sera  la  der- 
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niere,  je  vous  donnerai  mes  idees  sur  la  me- 
thode  a.  employer  pour  enseigner  l'harmonie 
a  vos  eleves  ,  en  meme  terns  que  vous  les  for- 
merez  sur  Pinstrument. 


TABLEAU    COMPARATIF  **Be66M 

DE   TOUS   LES   ACCORDS    QUI   CONSTITUENT  L'HARMONIE   MUSICALS. 


sur  lesqnelles 
fcACfiNT  LES  ACC( 


DEGRiS 
QUI    COMFOSENT    LES    ACCORI 


Accord  parfait.  .  .  . 
Septieme,  dile  second 
Septieme ,  dile  doinii 
Septieme  diminue'e.  . 


La  qua. 
La  qua, 


Sep  I 
Septieme  dir 
Accord  parf; 
Accord  parf 


Seplierae  secoude. 


Septieme  dominante. 

Septieme  dominante. 
Septieme  diminue'e.  . 
Seplierae  secoude.  .  . 
Scplitme  dominaule. 

Septieme  diminue'e.  . 


Scplitme  domina 


ISeptieme  juste. 
rTierce  majeure. 

tSeplienie  juste. 

^Quinte  fausse. 
(Septitme  diminue'e. 

{Seconde  juste. 
Quarte  juste. 
Quinte  juste. 
Septieme  superflue: 
rSeconde  juste. 


Z   ■  \  Tierce  m,j«»re. 


tStrloil  que  1 
}Dansles  toi 
}DanslMl=, 


Tierce  majeure.  . 
Quarle  superflue. 
Sixte  majeure.  .  . 
(•Tierce  miueure. 

f  Tierce  miueure, 
|  Quinte  fausse. 
'-Sixte  majeure. 

{Tierce  majeure. 
Quarte  superflue. 
Sixte  superflue. 

l-Sixte  su'perHup. 
j-Tierce  majeure  ou 

'-Sixte  m  insure. 


majeure. 


(I 

j- Secoude  juste. 
J  Quarte  superflue 
'■Sixte  maieure. 

rTi 

i& 

1  Septieme. 
l.Neuvieme. 
/Tierce  majeure. 

ST" 

i  Septieme. 
(.Neuvieme 

{Quinte  superiltie. 
Septieme  BuperHue. 
Neuvieme  juste. 
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QUATRIEME    LETTRE. 

Surla  methode  a  suivrepourFenseignement, 

V^ette  Lettre  sera,  comme  je  vous  l'ai  annon- 
ce,  rnon  amie,  la  derniere  que  vous  recevrez 
de  moi  sur  la  musique  :  je  vais  debuter  par  le 
doigte  du  piano  ,  a£n  de  pouvoir  suivre  sans 
interruption  le  plan  de  conduite  a  tenir  pour 
1'enseigneraent  de  cet  instrument  et  de  1'har- 
monie. 

Du  doigte. 

II  est  impossible  de  donner  des  regies  fixes 
pour  doigter  tous  les  passages  de  chant  a  exe- 
ter  sur  le  piano  ,  mais  il  en  est  de  generales 
quipeuvent  guider  :  telles  sont,  i°.  de  prendre 
aussi  souvent  qu'il  est  possible  ,  les  notes  qui 
vont  d'intervalles  avec  assez  de  doigts  pour 
pouvoir ,  a  volonte ,  remplir  les  intervalles 
sans  deplacer  la  main  3  2.0.  de  se  servir  tres- 
souvent  du  pouce  et  du  petit  doigt,  arm  d'etre 
toujours  pret  a  saisir  une  grande  distance. 
Dans  Pexemple ,  N°.  66,  j'indique,  par  les 
petites  notes  noires  placees  entre  celles  qui 
portent  les  chiffres  qui  marquent  le  doigte  , 
c'est-a-dire ,  qui  designent  les  cinq  doigts  de  la 

E    J 
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main  a  compter  du  pouce ,  comment  on  doit 
appliquer  ces  regies. 

Le  doigte  pour  les  gammes  etant  fixe  ,  j'e- 
cris  ces  gammes  par  ordre  dans  les  exemples 
Nds.  64  et  65.  Et,  comme  dans  les  tons  qui  ont 
plus  de  trois  dieses  ou  de  trois  bemols ,  les 
memes  touches  nous  servent  pour  un  ton  par 
diese  ou  un  ton  par  bemol,  j  'ecris  ces  deuxsortes 
de  gammes  Tune  sous  l'autre ,  en  ne  marquant 
le  doigte  que  pour  Tune  des  deux ,  puisque 
toutes  deux  se  doigtent  de  meme.  Par  l'exem- 
ple  ,  N°.  66,  je  donne  le  doigte  de  divers  traits 
qui  en  ont  un  fixe  :  je  place  ces  traits  aussi  par 
ordre ,  afin  que  vous  puissiez  remarquer ,  et 
faire  remarquer  a  vos  eleves,  lorsqu'il  en  sera 
terns,  comment,  en  ajoutant  quelques  notes, 
Ton  forme  tous  ces  traits  Tun  par  l'autre. 

Doigte  des  gammes  pour  la  main  droite. 

Aux  gammes  a  parcourir  de  la  main  droite, 
et  dont  les  toniques  se  prennent  sur  une  tou- 
che  naturelle ,  soit  qu'on  monte  ces  gammes , 
ou  qu'on  les  descende ,  le  pouce  doit  etre  em- 
ploye aux  notes  toniques  et  aux  notes  quartes. 
Je  m'explique  :  si  nous  n'avons  qu'une  seule 
octave  a  monter ,  nous  devons  partir  du  pouce 
a  la  tonique,  et  le  mettre  encore  a  la  quarter 
alors  le  petit  doigt  se  trouve  naturellement 
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place  a  la  note  octave  :  et  si  nous  voulons  par- 
courirla  gammeen  descendant,  nous  partons 
dupetitdoigt  pour  arriverdu  pouce  alaquarte, 
etnous  nous  servons,  comme  en  montant,  du 
troisieme  doigtpour  la  tierce,  afind'arriverdu 
pouce  a  la  tonique  :  voyez  l'exemple  N°.  64* 
Mais  si  nous  voulons  monter  ou  descendre 
ces  gammes  sur  plusieurs  octaves  de  suite ; 
pour  monter  ,  nous  partons  du  pouce  et  pla- 
ins ce  doigt  sur  toutes  les  toniques  et  les 
quartes  jusqu'a  la  tonique  qui  termine  le  trait 
et  que  prend  le  petit  doigt  qui  s'y  trouve  na- 
turellement  porte :  pour  descendre,  nous  par- 
tons  du  petit  doigt  en  plagant  touj  ours  le  pouce 
comme  en  montant  j  exemple  N°.  64.  Voyez 
dans  cet  exemple  la  gamme  d'zzrnaturel  ecrite 
sur  deux  octaves  de  suite  :  elle  doit  servir  de 
modele  pour  les  autres  qui  ne  sont  qu'indi- 
quees. 

II  faut  excepter  de  la  regie  ci-dessus  les 
gammes  dej'a  par  un  et  par  quatre  bemols,  a 
cause  du  bemol  place  a  la  quarte  si  >  sur  la- 
quelle  il  seroit  gauche  de  placer  le  pouce, 
qu'on  reporte  alors  a  la  quinte. 

Aux  gammes  dont  les  toniques  se  prennent 
sur  une  touche  diese  ou  bemol ,  on  frappe 
avec  le  pouce  les  notes  si  et  mi  pour  les  tons 
dieses,  et  cellesjfa  et  ut pour  les  tons  bemols  : 
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il  resulte  de  cette  maniere  de  doigter  que  le 
pouce  se  trouve  tou jours  sur  une  touche  na- 
turelle,  ce  qui  convient  a  sa  longueur  et  a  sa 
position  par  rapport  aux  autres  doigts ;  car  , 
si  les  notes  si  et  mi  sont  diesees ,  elles  se  pren- 
nent  sur  les  touches  naturelles/#et#r,  comme 
fa  et  ut  bemolises  se  prennent  sur  les  touches 
naturelles  si  et  mi,  Remarquez  qu'il  resulte 
aussi  de  cette  maniere  de  doigter  que  la  tou- 
che qui  est  la  diese  ou  si  bemol ,  est  tou  jours 
prise  du  quatrieme  doigt,  comme  celle  qui 
est  re  diese  ou  mi  bemol ,  Test  tou  jours  du 
troisieme. 

Lorsqu'on  veut  monter  ces  d.ernieres  sortes 
de  gammes ,  on  part  du  second  doigt  a  la  to- 
nique  ;  mais  quand  on  veut  les  descendre,  on 
part  du  second ,  du  troisieme  ou  du  quatrieme, 
suivant  le  nombre  de  notes  a  parcourir  avant 
les  notes  si  et  mi  _,  ou  ut  etfa. 

Dans  les  exemples  Nos.  6^et65 ,  j'indique 
le  double  diese  par  deux  dieses ,  et  le  double 
bemol  par  deux  bemols  :  cette  maniere  d'e- 
crire ,  adoptee  a  peu  pres  generalement  au- 
jourd'hui,  designe  mieux,  que  ne  le  faisoient 
les  points  que  l'on  placoit  anciennement  au- 
tour  du  signe,  qu'apres  avoir  diese^^  il  faut 
encore  le  monter  d'un  demi-ton ,  consequem- 
ment  le  prendre  sur  la  touche  naturelle  sol  > 
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comme  si  deux  fois  bemolise  doit  se  prendre 
sur  la  touche  La  naturelle. 

Doigte  des  gammes  pour  la  main  gauche. 

Aux  gammes  a.  parcourirdela  main  gauche, 
et  don  t  les  toniques  se  prennent  sur  une  touche 
naturelle,  on  commence  du  petit  doigt  si  l'on 
veut  monter,  et  du  pouce  si  l'on  veut  descen- 
dre.  Dans  ces  gammes  le  pouce  doit  tou jours 
frapper  les  toniques  et  les  dominantes.  II  faut 
excepter  de  cette  regie  la  gamme  de  si  par 
deux  et  par  cinq  dieses ,  a  cause  du  diese 
place  a  la  dominantey^z.  Ex.  N°.  65. 

Aux  gammes  dont  les  toniques  se  prennent 
sur  une  touche  diese  ou  bemol,  on  met,  comme 
a  la  main  droite  ,  le  pouce  aux  notes  si  et  mi 
ou  ut  etfa  ;  de  sorte  que  le  quatrieme  doigt 
se  trouve  tou  jours  sur  la  touche  fa  diese  ou 
sol  bemol ,  et  le  troisierne  a  la  touche  ut  diese 
ou  re  bemol. 

Voyons  maintenant ,  mon  amie ,  comment 
nous  devons  nous  y  prendre  pour  faire  mar- 
cher ensemble  l'enseignement  et  de  la  musi- 
que  et  de  l'instrument  et  de  Hiarmonie. 

Plan  de  conduite  pour  l'enseignement. 

iQ.  Debutez  par  faire  connoitre  a  votre 
eleve,  sur  le  clayier ,  les  touches  ui  etfa,  en 
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lui  faisant  remarquer  qu'elles  sont  a  la  gauche 
des  deux  et  des  trois  touches  courtes.  Apres 
ut  etfa,  vous  lui  ferez  connoitre  si  et  mi :  les 
autres  iront  de  suite. 

Nota.  Tous  les  exercices  que  je  vais  vous 
indiquer  doivent  etre  faits  par  la  main  gauche 
comme  par  la  main  droite  ,  separement  des 
deux  mains,  et  lentement ,  jusqu'a  ce  que  les 
doigts  ayent  acquis  une  parfaite  souplesse  et 
une  parfaite  egalite  dans  leur  marche  sur  le 
clavier. 

Faites  cadencer  de  tous  les  doigts  alterna- 
tivement,  le  pouce  coinpris  :  faites  monter  et 
descendre  plusieurs  fois  de  suite  les  cinq  tou- 
ches natureiles  ut,  re,  mi, fa,  sol,  en  placant 
tout  de  suite  la  main  comme  elle  doit  Tetre  : 
ainsi ,  faites  frapper  la  touche  de  Pextremite 
du  bout  des  doigts  en  les  tenant  plies  a  la  se- 
conde  phalange ,  et  asseyez l'enfant assez haut, 
pour  que  naturellement  son  avant-bras  et  son 
poignet  se  trouvent  de  niveau  avec  le  dessus 
de  la  main ,  les  doigts  etant  plies  comme  je 
vien's  de  le  dire. 

Pendant  les  premiers  jours,  il  faudrasoute- 
nir  de  l'un  de  vos  doigts  le  poignetde  l'enfant, 
d'abord  pour  Faider  a  le  soutenir  a  la  hauteur 
oii  il  doit  etre ,  ensuite  pour  vous  assurer  si 
la  touche  est  frappee  du  doigt  seul.  Si  vous 
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vous  apercevez  que  l'eleve  roidisse  ses  nerfs, 
faites-lui  prendre  les  cinq  touches  ut>  re ,  mi, 
fa,  sol;  et,  lui  faisant  tenir  baissees  la  touche 
jit  et  ceWesfa,  sol,  vous  lui  direz  de  cadencer 
sur  re  et  mi;  puis  faisant  tenir  baisse  le  re  et 
levelefa,  faites  cadencer  sur  mi  el  fa.  Comme 
jl  faudra  necessairement  que  le  poignet  reste 
immobile  pour  que  trois  touches  restent  bais- 
sees quand  deux  placees  entre  elles  agissent, 
vous  ferez  comprendre  par  la  que  nos  doigts 
seuls  doiventagir,  et  que  notre  poignet ne  doit 
se  mouvoir  que  lorsque  nous  frappons  des  ac- 
cords ou  des  octaves. 

Pendant  que  les  doigts  apprendront  a  mar- 
cher ,  vous  habituerez  les  yeux  de  votre  eleve 
a  reconnoitre  les  caracteres  avec  lesquels  nous 
ecrivons  la  musique  :  Ex.  N°.  1 .  Vous  lui  ferez 
aussi  connoitre  les  notes,  en  les  luipresentant 
ecrites  comme  elles  le  sont  Ex.  N°.  2  ala  clef 
de  sol.  Notez  bien  qu'il  n'est  pas  ici  question 
de  faire  chanter  les  notes  a  votre  eleve,  mais 
seulement  de  les  lui  faire  lire  :  l'intonation 
viendra  en  son  terns. 

Ce  sera  avec  les  touches  du  piano  qu'il 
faudra  expliquer  a  votre  eleve  les  principes 
de  la  musique  ,  parce  que  ces  touches  ,  par- 
lant  aux  yeux  et  aux  oreilles,  Taideront  a  les 
comprendre  :  mais  ,  comme  il  faudra  alier 
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lentement  en  avant  sur  ceci ,  j'y  reviendrai. 
Retournons  a.  nos  doigts  qu'il  est  essentiel  de 
former  d'abord. 

2°.  Faites  monter  et  descendre  la  gamme  na- 
turelle  d'z/r  sur  une  octave  ,  ensuite  sur  deux 
et  trois  ,  d'apres  le  doigte  indique  aux  exem- 
ples  Nos.  64  et  65. 

Ap res  la  gamme  d'utj  vous  traiterez  de  meme 
pour  les  gammes  majeures  ,  de  sol  avec  un 
diese,  de  re  avec  deux  dieses,  etc. ;  en  aug- 
mentanttoujours  d'un  diese  jusqu'a  la  gamme 
de  si  j  qui  a  les  cinq  dieses  marques  sur  le  cla- 
vier. Apres  les  gammes  par  dieses ,  vous  pren- 
drez  les  gamines  majeures  par  bemols  ,  en 
commencant  par  celle  dejfc,  avec  un  bemol, 
et  fmissant  par  celle  de  rd ,  qui  a  aussi  les  cinq 
bemols  marques  sur  le  clavier.  Notez  qu'en 
montrant  ces  gammes ,  il  f'aut  vous  borner  a 
faire  prendre  les  touches  dieses  ou  bemols,  en 
les  nommant  simplementy^z  diese,  si  bemol, 
etc.  5  vous  reservant  d'expliquer  ces  dieses  ou 
bemols  ,  quand  vous  en  serez  a  parler  de  la 
position  des  tons  etdemi-tons  clans  les  gammes, 

Tandis  que  les  doigts  de  votre  eleve  s'exer- 
ceront  a  parcourir  les  gammes ,  il  faudra  Tha- 
bituer  a  lire.  Pour  cela,  vous  ecrirez,  i°.  les 
degres  comme  ils  le  sont  a  Texemple  N°.  i4* 
et  j  montrant  a  l'eleve  qu'il  doit  prendre  sur 
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la  touche  ut  placee  au  milieu  du  clavier  la 
note  ut  ecrite  au-dessous  de  la  portee  ,  vous 
lui  direz  de  vous  nommer  les  notes  ecrites ,  en 
meme  tems  qu'il  les  touchera  sur  le  clavier. 
2.0.  Vous  ecrirez  ces  memes  degres  dans  d'autres 
tons  ,  et  les  ferez  toucher  de  meme.  3°.  Vous 
prendrez  ensuite  n'importe  quelle  musique , 
pourvu  qu'elle  soit  facile ,  et  vous  continuerez 
de  faire  lire  et  executer  en  meme  tems.  J'ob- 
serve  qu'en  faisant  lire  ainsi ,  il  faut  d'abord 
faire  executer  sur  la  clef  de  sol  par  la  main 
droite,  et  ensuite ,  quand  la  clef  de  sol  sera  k 
peu  pres  connue,  sur  celle  dey^7  par  la  main 
gauche  ,  et  ensuite  faire  marcher  ensemble 
les  deux  mains  ,  mais  sans  occuper  l'eleve  de 
la  mesure  et  de  sa  precision  5  il  ne  faut  que 
lui  faire  prendre  l'habitude  de  lire  exacte- 
ment,  en  lui  faisant  frapper  l'une  avec  l'autre 
les  notes  qui  doivent  1'etre,  selon  la  valeur 
qu'auront  celles  qu'il  a  a  prendre  d'une  main 
par  rapport  a  celles  qu'il  doit  prendre  de 
l'autre.  J'observe  en  outre  qu'il  est  tres-peu 
important  comment  l'eleve  doigtera ,  puis- 
qu'il  n'apprend  pas  et  qu'il  ne  doit  voir  qu'une 
fois  ce  que  vous  lui  faites  lire  :  c'est  a  vous  de 
l'avertir  d'employer  tel  ou  tel  doigt ,  011  de 
passer  le  pouce ,  selon  la  quantite  de  notes 
que  vous  prevoyez  qu'il  a  a  parcourir. 


76  LETTRES 

Vous  remarquerez ,  mon  amie  ,  que  la  se- 
cond e  ou  troisieme  fois  que  l'eleve  jouera  les 
degres  de  l'exemple  N°.  14  .>  il  ne  vous  nom- 
mera  plus  les  notes  qu'en  les  chantant,  et 
cherchant  de  lui-meme  a  saisir  le  son  que  la 
touche  lui  fait  entendre.  Je  viens  encore  de 
l'eprouver  de  la  part  d'une  enfant  de  sept 
ans,  que  j'enseigne  depuis  environ  trois  mois. 
Cela  vient  de  ce  que  les  touches*  parlent  aux 
oreilles  et  les  forraent.  II  suit  de  la  que 
l'eleve  parvient  a  chanter  juste  sans  aucune 
peine  ,  lorsque  ,  pour  lui  faire  bien  com- 
prendre  la  mesure  ,  on  veut  le  faire  un  peu 
solfier. 

3°.  Pour  expliquer  les  principes  de  la  mu- 
sique ,  vous  montrerez ,  i°.  par  les  touches 
naturelles  comment  on  forme  les  gammes  : 
exemple  N°.  12.  20.  Touj ours  par  les  touches, 
1'effet  des  dieses  et  bemols  et  la  difference  du 
ton  au  demi-ton  :  exemples  Nos.  6et8. 3°.  Vous 
donnerez  les  noms  des  degres  sur  la  gamme 
&ut,  et  vous  vous  les  fereznommer  sur  les  au- 
tres  gammes  des  exemplesN0. 12  et  10.  4°»Vous 
designerez  la  place  des  tons  et  demi-tons  dans 
les  gammes  majeures  (ne  parlons  pour  le  mo- 
ment que  de  celles-la)  par  la  gamme  d'zitj 
dans  laquelle  les  touches  mi  fa  et  si  ut  vous 
aideront.  Gette  gamme  bien  entendue ,  vous 


SUR  LA  MUSI  QUE.  77 

expliqnerez  pourquoiles  autres  ont  des  dieses 
ou  des  bemols ,  etc. 

Aussitot  que  l'eleve  connoitra  bien  lesnoms 
que  les  notes  prennent  comme  degres  de  la 
gamme  ,  vous  lui  montrerez  a  former  l'accord 
parfait ,  en  lui  faisant  prendre  les  trois  notes 
tonique  ,  tierce  et  quinte  ;  vous  les  lui  ferez 
ensuite  arpeger,  comme  je  l'indique  a.  l'exem- 
ple  N°.  6j. 

Lorsque  les  accords  parfaits  seront  fami- 
liers  dans  plusieurs  tons,  vous  y  ajouterez  un 
trait  quelconque  sur  l'accord  parfait  pour  en 
former  de  petits  preludes  ,  dont  je  donne  un 
modele  ,  Exemple  N°.  68. 

Comme  tous  ces  exercices  n'ont  rien  d'at- 
trayant,  et  qu'il  faut  eviter  que  les  enfans  ne 
prennent  du  degout  pour  l'instrument  qu'on 
desire  leur  faire  aimer ,  on  doit  les  entre- 
meler  de  petits  airs  faciles  et  connus  de  chant 
ou  de  danse.  L'eleve  ne  jouera  les  premiers 
que  de  routine ,  puisque  vous  serez  obligee 
de  lui  souffler  toutes  les  notes  $  mais  cela 
n'ira  pas  loin  ,  parce  que  des  qu'il  commen- 
cera  a  lire  la  note  ,  vous  lui  ferez  lire  celles 
qui  ecriron ties  airs nouveaux  qu'il  apprendra, 

4°.  Lorsque  les  priiicipes  de  la  musique  se- 
ront  compris  et  les   gammes  majeures  bien 


•jZ  LETTRES 

f  amilieres  ,  vous  ferez  executer  les  gammes 
znineures. 

5°.  Pour  amener  vos  eleves  a  jouer  facile- 
ment  de  grandes  sonates ,  prenez  des  airs 
varies,  et  de  preference  ceux  dans  lesquels 
vous  trouverez  des  variations  difficiles  pour 
l'une  ou  l'autre  main.  J'aime  cette  sorte  de 
musique  pour  les  eleves ,  i°.  parce  qu'une  va- 
riation etant  courte ,  les  fatigue  et  les  en- 
nuie  moins  qu'une  grande  sonate  ;  i°.  parce 
que  tout  air  bien  varie  ,  en  nous  donnant  au- 
tant  de  genres  differens  que  de  variations, 
presente  a  l'eleve  plus  de  differentes  difficult 
tes  a  vaincre  ,  sans  apprendre  plus  de  pages 
que  dans  une  sonate  qui  ne  lui  en  presente- 
roit  que  d'un  seul  genre. 


A  present  que  j'ai  a  peu  pres  tout  dit  sur  la 
maniere  de  commencer  et  de  conduire  vos 
eleves  sur  l'instruinent ,  je  n'ai  plus  a  vous 
parler  que  de  ce  qui  regarde  l'enseignement 
de  l'liarnionie. 

Revenonssurnos  pas  :  aussitot  quel'accord 
parfait  sera  Lien  compris  ,  nous  passerons  a 
Taccord  de  septieme  de  dominante  ;  et ,  pour 
faire  entendre  celui-ci ,  nous  le  ferons  tou- 
jours  preceder  de  Taccord  parfait  de  la  to- 
nique  :  ainsi  nous  demanderons  a  l'eleve  de 
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nous  donner  l'accord  parfait  d'ut,  et  ensuite 
celui  de  la  dominante  sol ;  puis  nous  lui  di- 
rons  que  ,  pour  former  l'accord  de  septieme 
sur  cette  dominante  sol ,  il  ne  faut  qu'aj  outer 
la  note  septieme  de  sol  a  son  accord  parfait. 
Exemple  N°.  69. 

J'observe  qu'apres  avoir  ainsi  fait  prendre 
l'accord  de  septieme ,  nous  ferons  retourner 
a  l'accord  parfait ,  comme  le  montre  l'exem- 
ple  ,  afin  d'liabituer  l'oreille  a  entendre  l'ac- 
cord dissonant  se  sauver  par  un  consonnant. 

Nota.  II  faut  pour  ceci,  comme  pour  tous 
les  accords  que  nous  montrerons  ensuite ,  pas- 
ser du  ton  diut  aux  tons  majeurs  de  sol  ,  de 
re,  etc.  5  allant  ainsi  des  tons  faciles  aux  dif- 
ficiles  ,  comme  nous  l'avons  fait  pour  les 
gammes.  Je  vous  recommande  encore  de  ne 
parler  que  des  tons  majeurs. 

Apres  l'accord  de  septieme  de  dominante  , 
nous  montrerons  celui  de  septieme  seconde  et 
de  la  meme  maniere  :  puis  nous  ferons  pren- 
dre les  trois  accords  de  suite  ,  comme  Pin*- 
dique  l'exemple  N°.  70  (1).  Alors  nous  ex- 
pliquerons    les   consonnances   et   les    disso- 

(1)  Jusqu'ici  j'ai  presente ,  detachers  les  unes  des  autres,  les 
notes  qui  forment  les  accords,  parce  que  j'ai  observe  que  les 
eleves  les  distinguent  beau  coup  miens  en  les  preuant  ainsi 
detaillees ,  que  lorsqu'ils  cherchent  a  les  frapper  ensemble. 
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nances  ,  etc.  en  mettant  sous  les  yeux  les 
exemples  Nos.  20,  2.1 ,  et  celui  N°.  71  ,  dans 
lequel  je  place  les  trois  accords  dans  les  dif- 
ferentes  positions  ou  ils  peuvent  etre  pris  sur 
le  clavier. 

Arrivee  a  ce  point,  il  faut  deja  habituer 
Peleve  a  former  lui-meme  ses  preludes  :  pour 
cela ,  vous  lui  montrerez  a  arpeger  de  diffe- 
rentes  manieres  les  trois  accords  qu'il  con- 
noit  :  ensuite  vous  Pexercerez  a  en  former 
des  traits ,  d'abord  en  n'employant  que  les 
notes  qui  forment  les  accords ;  puis  en  y  ajou- 
tant  d'autres  notes  ,  comme  vous  l'indiquent 
les  divers  traits  de  Pexemple  N°.  66.  Vous 
trouverez  dans  Pexemple  N°.  72,  des  modeles 
d'arpegios  et  un  modele  de  petits  preludes 
qu'il  convient  de  faire  faire. 

Nous  montrerons  ensuite  a.  Peleve  com- 
ment on  peut  passer  d'un  ton  dans  un  autre  , 
en  faisant  porter  Paccord  de  septieme  a  la 
tonique  du  premier,  et  nous  lui  ferons  re- 
marquer  qu'en  donnant  cet  accord  de  sep- 
tieme a  une  tonique  ,  nous  la  rendons  domi- 
nant^ du  ton  dans  lequel  nous  voulons  passer 
par  elle  :  Exempie  N°.  78.  Dans  cet  exemple 
et  celui  qui  suit,  N°.  74  ,  j'ecris  en  notes  blan- 
ches les  trois  accords fondamentaux  de  chaque 
ton ,  et  en  notes  noires  la  tonique  qui  devient 
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dominante  ,  ainsi  que  celle  du  ton  011  Ton 
entre  par  elle.  II  faut  exercer  l'eleve  sur  ce 
dernier  exemple  ,  tant  en  lui  faisant  frapper 
les  accords  ,  qu'en  les  lui  faisant  arpeger  (i). 

Notre  el£ye  bien  familiarise  ayec  les  trois 
accords  fondamentaux  ,  il  faut  lui  en  faire 
connoitre  les  derives,  mais  en  nous  bornant , 
pour  le  moment ,  a  ne  les  lui  faire  considerer 
que  selon  la  note  de  basse  qui  les  porte  ,  et 
selon  l'accord  fondamental  qui  les  donne  : 
ainsi,  nous  lui  dirons  simplement  que  ,  po- 
sant  l'accord  parfait  sur  la  note  tierce  prise 
pour  note  grave ,  elle  forme  tin  accord  de 
sixte  ,  etc.,  comme ,  en  posant  l'accord  de 
septieme  dominante  sur  la  note  seconde  prise 
pour  note  grave  ,  elle  forme  mi  accord  de 
petite  sixte,  etc.  etc.  :  alors  nous  lui  expll- 
querons  ce  qu'on  entend  par  accord  fonda- 
mental et  derive. 

Lorsque  l'eleve  nous  donnera  ,  sans  hesi* 


(1)  dans  cet  exemple  N°.  74  ,  011  pourroit  enccre  passer  du 
ton  de  sol  en  celui  d'ut }  comma  du  ton  d'ut  aller  en/a,  etc. 
?Iais  on  se  perdrait  dans  les  doubles  bemols.  Je  me  suis  arretc'e 
au  ton  de  sol  six  be'mols ,  parce  que  ce  ton  emploie  les  memes 
touches  que  celui  de  fa  six  diezes  ,  et  qu'en  changeant  tout 
simplement  le  nom  de  la  tonique  sol  en  celui  deja  ,  nous  nous 
trouvons  natuf  elle  men  t  eritrea  dans  les  tons  diezes  qui  nous 
ramenent  au  tou  nature!  d at. 

V 
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ter,  les  derives  que  nous  lui  nommerons ,  et 
clans  le  ton  que  nous  lui  assignerons  ,  il  faudra 
lui  apprendre  a  les  placer  sur  les  notes  de  la 
gamine  d'apres  les  regies  donnees  page  46  ? 
et  suivant  les  exemples  3o  a  34.  Pour  cela  nous 
lui  ecrirons  des  bases  sur  lesquelles  nous  lui 
ferons  placer ,  i°.  les  chiffres  qui  indiquent 
les  accords  5  20.  les  notes  fondamentales  dans 
une  portee  au-dessous  :  c'est  par  la  que  nous 
nous  assurerons  qu'il  sait  bien  d'ou  viennent 
les  accords  qu'il  a  places. 

L'  el  eve  chifrrant  une  Ibis  avec  facilite  9 
nous  ajouterons  a  sa  tache  d'ecrire  dans  une 
portee  au-dessus  de  celle  qui  porte  les  notes 
chiffrees  ?  les  notes  qui  forment  les  accords  P 
en  lui  laissantd'abord  poser  ces  notes  comme 
elles  se  presenteront  a.  son  idee ,  nous  reser- 
vant ,  quand  il  les  aura  toutes  ecrites  ,  de  les 
lui  faire  ranger  de  sorte  (pie  les  dissonances 
soient  preparees  et  sauvees  *.  c'est  alors  que 
nous  lui  apprendrons  a  considerer  les  degres 
qui  forment  les  accords  par  rapport  a  ce  qu'ils 
sont  a  la  note  grave ,  comme  je  1'ai  explique  a 
la  remarque  ,  page  /\5. 

Tout  ceci  bien  entendu  ,  nous  modulerons 
110s  basses  5  nous  ferons  prendre  les  accords 
dans  les  tons  mineurs  ,  comme  ,  aussi,  nous 
donnerons  des  iecons  a  ecrire  dans  Fun  on 
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I'autre  mode  $  et  ,  enfin  ,  nous  montrerons 
l'accord  de  septieme  diininuee  et  son  em- 
ploi,  etc. 

C'estalors,  mon  amie,  que  nous  pourrons 
nous  servir  du  solfege  d'ltalie ,  ou  de  tout 
autre  qui  aura  des  basses  chiffrees ,  pour  f aire 
prendre  a  l'eleve  1 'habitude  d'accompagner  en 
mesure  ;  mais  je  recommande  sur-tout  de 
f'aire  jouer  lentement  les  basses  dans  les  pre- 
miers momens  ,  afin  que  l'eleve  ,  merne  en 
allant  en  mesure  ,  ait  ie  terns  de  juger  les  ac- 
cords qu'ii  frappe. 

Lorsqu'on  connoit  bien  les  quatre  accords 
fondamentaux  et  leur  emploi ,  on  est  deja 
harmoniste  :  ainsi  notre  eleve  entendra  fad- 
lement  les  accords  d'emprunt  et  les  passages 
d'harmonie;  mais  il  faudra  lui  faire  jouer  ces 
derniers  avec  soin  ,  a  cause  des  dissonances  et 
des  notes  qu'il  ne  faut  pas  employer  5  les  faire 
ecrire  est  encore  necessaire. 

Telle  est  la  marche  que  je  crois  bonne, 
parce  qu'elle  m'a  reussi  :  vous  verrez  qu'en 
allant  ainsi ,  pas  a  pas,  votre  eleve  deviendra 
bonne  harmoniste  sans  se  fatiguer  la  tete. 

Aux  exemples  que  j'ai  cru  necessaires  pour 
l'in telligence de  mes Lettres ,  j 'en  j oins  un sous 
le  N°.  j5 ,  par  lequel  je  montre  comment ,  en 
preludant ,  on  peut  passer  vite  d'un  ton  a  tel 

r  2 
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autre  qui  paroit  fort  eloigne  de  lui.  Si ,  comme 
je  vous  l'ai  recommande  plus  haut  ,  yous 
avez  habitue  votre  eleve  a  former ,  pour  ses 
preludes  ,  differents  traits  ,  en  ajoutant  a 
?in  deja  forme  ,  comme  l'indique  l'exemple 
jM°.  66  >  vous  lui  ferez  traiter  de  meme  les 
passages  d'harmonie.Cettemethode  fait  naitre 
des  iclees,  et  prepare  le  genie  pour  la  compo- 
sition. II  faut  aussi  habituer  votre  eleve  a 
changer  ,  da.ns  les  sonates  qu'elle  jouera  ,  les 
passages  qui  se  repetent  (en  termes  de  mu- 
sique,  les  broder).  II  sera  bon  aussi  d'essayer 
son  genie  en  lui  faisant  varier  quelques  petits 
airs. 
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